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い。観念の問題である。女という存在に対する漱石のもっとも根本的な認識による理念の問題であり、形相の問題である。漱石に って、女は日常性を帯びた生身の恋人や妻や母である前に、形而上学の対象である。その形而上学は思考に基づ た、ぎこちない硬質ものではなく、感覚をその基底に据えた想像力によるイメージの詩学である。あまたの漱石的存在たちが日常性という慣習の古着を脱ぎ捨てて、そ 不毛な地帯から脱出でき も、ひとえ こージの詩 が ったから また彼女たちが、審美の鑑識眼に充分な法悦と満足感を与え れるほどのエロティシズムと官能性をもちえたのも、このようなイメージ 詩学 抜きにして 語れな 。　
では、そうしたイメージの詩学の根底をなす感覚の岸辺に打ち寄




を自分のイメージの詩学に導入す 時 漱石は誰にもまして女たちを、詩的に、豊かに、しかも個性的としか言いよう ないフォルムで実に生き生きと描くことができ の 彼 意識が女たち 、あるいは池や川辺 接近させ、あるいは湯気 立 込める「温泉場」に闖入させ あるいは花の生けてある水鉢 傍に佇ませ 時、
彼の想像力はもっとも活気に満ちてほとばしり、彼の筆はもっとも精彩を放って、彼女たちの輪郭をなぞり、魂と肉体の融合を一瞬のうちに成し遂げるのである。　
では、漱石が水を自分のイメージの詩学の根底に据えねばならな













あまたの男の登場人物たちによって共有されているこの「女は恐ろしいものだ」という認識は、別の言い方に置き換えると、 「女は分からな 」 「女は語りえない」というも とも素朴で、もっとも古典的な「共同幻想」にも似た一つの認識 なる。そして、このような認識をさ に一つ 文学的なイメージに置き換え 表現すると、「女は雲」 「女は雨」 「女は水」という観念になる。われわれがあまたの漱石的ヒロインを思 浮かべる時、彼女たちを一つの統一したイメージのもとに召還しようとすると、どうしても〈水の女〉というこの一つ 象徴、一つの寓意を使用せざ をえない。　
したがって、漱石的テクストの構成も、そのエクリチュールも、
そのストーリーも「女は分からない」 女は語りえない」と う一つの沈黙、一つの失語から来ている。漱石の全テクストは、この沈黙とこ 失語の年輪が、漱石という作家の意識 地層に堆積させた残留物から紡ぎ出されたも である。賢明な漱石は、この意識のしこりのようなも は、決して語りえないものであること 語ろうとすると、その瞬間にいつもわ われ人間の意識 表面から逃げてしまうようなも である とを 誰より はっきりと認識して た。彼においてこの認識は、その伝記的事実を発芽の土壌 し がらも、決して世俗化 とはなかった。むしろ、東西 深遠な学問の潤色を受け 、いまにも文学的イメージへと昇華 、文学的表現を獲得しようと いた。つまり 彼 敢えてそれを意識化し 言語化
しようとしたのである。水のイマジネーションを通して、風の中に、雲の中に、雨の中に、そしてあらゆる水の存する空間の中に イメージの媒体を求め、表現の可能性を探ったのである。　
したがって、われわれは彼の全テクストを、そのような試みの実




　『草枕』や『三四郎』を始めとする漱石的テクストは、絵画と深い関係がある。文学と絵画の想像力における協調関係は、東西を問わず古い時代から論じられてきたが、漱石の場合は、文学 言語が書きえな 夢想を絵画の視覚的記憶がおぎなう形で鮮明にし、豊穣なものにして る。多くの研究者が、彼 テクストを「絵画小説」として読もうとする姿勢もそこから生まれてきた 言う
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までもなく、その大半を占めているのは、世紀末のアールヌーボーやデカダンス芸術およびラファエル前派との関係に触れたものである。中でもジョン・ミレーの「オフィーリア」が漱石の〈水の女〉に色濃く影を落としているので、さまざまの角度からそのプリズムに対する研究がなされている。 『草枕』における「日本 オフィーリア」のイメージ 出来上がったのも、ミレーの「オフィーリア」が仲介者となっていることは言うまでもない。そこで、大岡昇平「水・椿・オフィーリア」と題した講義の中で、次のような問題提起をしている。　














いる。一つは、 『虞美人草』における藤尾 自殺体 描写、いま一つは、伝記的事実 おける幼児体験
　　
母親の四十代の時の子だっ




























て下さい」とたのむ時、それは「もっとも しい死」を遂げるための宣言であり、意思表示である。那美の死への願望は、 「長 内面的運命として準備され 」ものである。水はもっとも女性的な死の物質であり、那美は真に水の中で死ぬために生まれた人間であ彼女はそこに「自分自身の元素」をふたたび見出す である。オフィーリアの死が、事故でも自殺でも狂気 もなか よう 、の死の願望も「き印し」 いう狂気や厭世的な人生観による単自殺ではない。それはオフィーリアの死にすでに顕現されている
「女性の自殺の象徴」の審美的模倣からくる、水という死の故郷への旅立ちである。言い換えれば、那美という固有名にさりげなく身を潜めている「波＝水」への帰郷なのである。つまり、那美は「波」に戻るのである。自分の元素なる水への還帰を遂げよう しているのである。　
しかし、 『草枕』におけるこのような水への還帰は、直接的には













な眠りのような水上の死の時空を共有する は、一つ目の「流れる水」である。すなわち、出征兵士 久一を送 ために「余」と那美が熊本の方へ下っ 行く砂川 船 上においてである。これと同様の見方を、大岡は「 『鏡が池』に身投げすると う那美さんが河口まで出てしまえば、これは『薤露行』 エレーン 場合 す。この種の死美女の運命らしいのです」と記してい 。こ ように東郷と大岡が約束したかのように 那美 川下りのシーンに水上 死 見ようとする背景には、死者を水に流した、人類 古 記憶が想起されている 思われる。そ 古い記憶をバシュラールは「カロン・コ




















石に語りかける も再生を約束された死 イメージであり、植物へのしばしの転生をそ プロセスとして内包し いる循環するメージである。 『夢十夜』の「第一夜」における女 死は、百合の花をその再生のシンボルとして導入すること よって、こ ような
植物的な生とのアナロジーを形成し、オフィーリア的な死のイメージを具現化している。　
言ってみれば、すべては水の演出によるものであり、水の神話的






































なぐ。そして「冷たい水」の近傍には「妻の名」の機知語が横たわり、 「熱い水」の周囲には、匿名性を際立たせる「女」という機知語が可視となると言う。このように芳川は、妻や女を単なる分類学上の性の問題 してではなく、漱石的な物語の生成機制 中に組み込まれた、きわめて生産的な符牒として取り扱っている。したがって漱石的テクストは 冷たい水」と「熱 空間的並置に、
妻と女の機知語的性格の相異が生みだす精神的な「揺らぎ」を布置するこ によって、そこから物語の駆動を可能にする運動エネルギーを供給してもら いると言えよう。　






を語ることを回避し、あくまでも「女」という匿名性の中 だけ生きようとしているのか、これについて芳川は何も触れていない。漱石的テクストにお て、このような「揺らぎ」の生をもっとも忠実に生きているのは、 『三四郎』 「汽車の女」だけかもしれない。彼女は正真正銘の母であり、妻であり、女である。しかも「熱水」の中 闖入してくる「挑発的な女」である。 『草枕』の那美きわめてこの「汽車の女」に近い存在であるが しかし彼女はかつて妻ではあっても、母であったこ はな 。なぜか 漱石的物語」は、その女の登場人物たちに気前 く妻の生、女 生は与えるが、
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漱石的テクストにおいては「特権的な遭遇の場」として位置付けられている。そこでは「遭遇の儀式が演じられ」 、三四郎のように男の登場人物たちがその近傍に身を処すると、女の登場人物たちはあたかもそのような空間に好んで住み着く浮遊霊のように どこからとなく一瞬にし 彼らの傍 降り立つ、という。　
漱石的テクストにおいて、女の登場人物は男の向こう側をなす人





貢献しているのではない。というのは、漱石的テクストにおいて、空間は決 均質的 からである。いってみれば、そこには「一定の構造と一貫性をもたない」 「形を成さぬ」空間もあれば、また深遠な意味をもった、絶対的な「固定点」とも「中心」ともいえる、特権的 もある。女の登場人物たちの性格付与に直接参与するものは、この二者のうち後者である。女主人公たち 性格に顕著に現れ 空間的属性は、漱石的テクストにおける空間のこ ような非均質性を物語っている。　
蓮實が指摘する「特権的な遭遇の場」としての水辺がすなわちそ














　『それから』の代助と三千代は、 「男と女を外界から孤立させる」濃密な水滴の層が形作る密室の中で、 「昔の自然」という「後には引き返しえない時空」へと自分たちを放棄し、 『道草』の健三は、小雨という遭遇の符牒に身をさらし ために 思い懸けない「不吉な訪問者」に出会う。そしてあまたの漱石的ヒロインたちは、 『行人』の嫂のよう 、何の前触れもなく、雨とともに男たちの傍に突然現れる。それと同様 あまたの男の主人公たちも、 『明暗』 津田のように、雨と呼ばれる水滴 厚 層をくぐりぬけて、より豊かな水の横へと自分を導いてゆき、そこで運命的な出会いを果たす。
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だから、雨は「奥行きを持って拡がる風景」でもなければ、 「向こう側というもの」を持ったものでもない。それは「人の視線を垂直に惹きつける環境」であり、 「表層 あり続ける曖昧な中間地帯」である。したがって そのような環境に身を置くこと、そのような中間地帯を潜り抜 ことは、一つの儀式的な身振りであり、仕草である。男はこの通過儀礼に 等しい儀式の敷居を跨ぐ瞬間に いまま とはまったく違っ 空間 自分が かりと足 踏み入れていることに気づくのである。　


















いずれも高所のディスクールを目指しながらも 一方は、ただ雨という濃密な水滴 層が描く垂直の運動から、言葉のあやを用いて「表層」での横滑りを繰り返しているうちに、いつの間にかわれわれを『草枕』の「危巌の頂き」や「第十夜」の「絶壁の天辺」に連れて行くのに対して、もう一方は、 「熱力学的パラダイム」という学問的な枠組みをかかげ その教示に従って位置エネルギーを獲得するために、漱石的存在たちの高所へ 登攀行為を追跡する。両者
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のこのような違いは、たぶん手ぶらで「テクストの表層を読む」蓮實の姿勢と理論をたずさえて「テクストの表層と戯れる」芳川の姿勢との異なる点であろう。そのせいか、蓮實 方が自由自在に想像力の赴くがままに、テクストの至る所に落下だの垂直だの遭遇だのを発見して、ロラン・バルトの言う「縦の快楽」 「垂直の大騒ぎ」を大いに楽 んでいるように見える。






















が背景に潜んでいるからだと推測される。だから、芳川は表層と戯れていないとみずから宣言していても、われわれ第三者の立場から見れば蓮實と同様、やはり「テクストの表層を読む」人に映ってしまう。そ ほど芳川は蓮實を意識し、と同時に蓮實を自分の中に受け入れて、 の行間から読 取れるものを自分 血肉にしていたように思わ る したがって、芳川が言う 温度差」とは 蓮實を見つめ、それを抱き上げ ときに伝わってく かさ であり、また必要に応じて、蓮實との距離を保ちたい ために、それを突き放してみたときに生じてく クールな「冷たさ」であ と えよう。　
蓮實の水のディスクールには芳川が明言したように、 「温度差」
への言及はない。蓮實的言説にとっ 池 冷たい水も、 「温泉場」の熱い水も、空からの冷たい雨も、ただ人の視線を縦に引きつける環境でしかない。彼はそ ような環境の中に高所 も包摂した「垂直の力学圏」を設定する。すると、この「垂直の力学圏」は漱石的テクストに遍在するようになり、あま の漱石的存在 ちは、雨と呼ばれる厚い水滴 層をくぐりぬけてそこ 辿りつくようにっている。漱石的テクストは、この「垂直の力学圏」を意味産出機制としてみずからのうち 組み込んで る。そうすることによって、テクスト全体を垂直 落下運動を可能にす 単なる高低の空間ではなく、 「誘う者」と「誘われ 者 と 間 繰 広げ れ 、
死と生の力が競合し、拮抗する場に仕上げている。　






















































れたわけだが、では、両テクストのどの部分が絵画的なのか、これに答えを与えるべく、芳賀は「丘に立つ女」という一つの絵画的イメージを導入する。そうして『草枕』と『三四郎』に共通するふたつの場面 このイメージを当て め、那美 美禰子をいずれも「丘に立 女」という同種の鋳型から作り出した存在として見て る。「水底を見せてひっそりと静まり返った池水のほとり、まわりの木立ちの濃い茂みをとおして射す斜めの夕日 そしてその夕日 なかの仰ぎ見る高みに、すらりと立つ女 謎めいたすがた」 、 『草枕』と『三四郎』は漱石的テクストが有する血縁関係にも似た間テクスト性を証明するかのよう 、相前後して ような女性をその主人公にたてる。しかも、池と巌というきわめ 類似的な環境 その周りに布置する。芳川 位置エネルギーを確保するための高所は、ここでは初めから女の立つべき空間 して特権化され、男たち 高所へ
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家から受け継い い のだろうか。これにつ 答えを出そうとしても、結局は想像の域を出ない。 かし、考えてみると、 「丘立つ女」のイメージがなぜ強烈かと と、 が丘という高さが支配する空間を 同じく人間 姿勢 中でもっとも高さを主張する「立つ」という静止した動きに提供しているからではないだろうか。すると、女は高い所に立つ存在となる。しかもある種の願望をもって、そのような高い所に身 置きたがる存在となる。そのこ は那美と美禰子 身振りに注目すればわかる ずである。では、なぜ彼女たちはそのような所に立ちたがる だろうか。女神だ ら だと
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すると丘という高所はまさに天という究極の高所への志向を示す聖なる空間 いえよ 。と同時に、三四郎の池のほとりに蹲踞った姿勢は礼拝のための身振りであり、丘の上を眺める行為は、女神への礼賛である。次に〈雲の女〉だから。だとすると丘という は雲への親近性を見せて、もっ も背伸びをしている空間である。たしかに三四郎は丘の上の美
禰
子に気づく前に、池の底に映っている
「青い空」をその出現の予兆として確認している。後章で詳しく述べるように、那美と美禰子は疑問の余地 ない、正真正銘 〈雲の女〉である。 「青い空」と美
禰
子との結び付きはそこから来ている
だろう。さらに異界の女だから。だとすると丘という高所はそのような異界とそのままつながる空間であり、池という水 空間もそのような異界の の出現 一役買ってでるも であ 。それに『三四郎』の美禰子の立ってい 森の奥 「赤煉瓦のゴシック風の建築」が建っていたではないか あたかも美禰子は十八、九世紀 イギリスのゴシック小説から抜け出た主人公 ように、 「ゴシック風 建築」を背景にし 立っているではな か。 しもこ 推測が真実だとすると、 『三四郎』はまったく別の読みを許容するはずだ。つまり、ゴシック小説の主人公なる美禰子が「ゴシック風の建築」の古城の中に掛けてある絵から抜け出て、明治 東京をぶらぶらと歩き回って、最後に原口 いう画家によっ 再び絵 中に封じ込め れる怪奇小説として読むこ ができるのではな ろうか。
　
とにかく、芳賀の「丘に立つ女」は強烈なイメージであるために、
魅力的なイメージでもある。以上の想像にまかせた筆者の連想もそこから引き出されたもので ある作家についての研究もこのような連想と想像がつながって出来上がるも ではな だろうか、と一瞬思いたくなる。そのせいか芳賀の「丘に立つ女」の特定作業も次の豊かな連想で結んでいる。　




















































































似た仕方で、歴史的に辿ってみせてくれるからである。つまり彼は、漱石と世紀末文芸との関係の中でも、と にデカダンたちの水底に向けられた視線と十九世紀中葉から活発になった神話・伝説の発掘、研究によって、 「長い年月にわたって海底で眠っていたニンフ、セイレン、ウンディーネ、人魚たちが長い眠りから目を覚まし」て、絵画や文学にその姿を見せるようになっ こと、そして彼女 ちがそのままロマ チストたちの「宿命の女」 原型になったこ 、を指摘している。そして漱石的テクストにおける〈水の女〉または「宿命の女」がしばしば水辺に出現するのは、その淵源に「世紀末文芸全般にわたって顕著にあらわれる『宿命の女』の原型」が横たわっているからだ、と、きわめて興味深い示唆を与えてくれる。　
実際、尹の〈水の女〉の研究はこの「宿命の女」の原型探しから













座を取り囲む岩よりも年老いている。吸血鬼のように、何度も死んで、墓の秘密を知った。彼女は海女として深い海に潜ったこともあって、海中に散 これぼれた陽 光が彼女にまと ついている
　　



























した「丘に立つ女」は、夕日の参入によって、立つ女ではなく、オフィーリアの身振りを模倣する「横たわる女」に入れ替わっている。那美と美禰子は作品の冒頭から オフィーリアのような絵の として、オフィーリアのような水上に横たわる女として登場している。オフィーリアが水と女、あるいは水と美しい死 イコノグラフィだとしたら、彼女の身振りを模倣する那美 禰子は、死ぬ運命を背負った水死美人なのである。漱石は初めからそういう意図のもとに、二人を丘の上に立たせた ではないだろうか。だとすると、 「第一夜」の女はどうだろうか。 「丘に立つ 」では く、書き出しから水の上に横たわ ている女である。枕の上に敷いた長い髪が表象する水の上に仰臥の姿勢を保った女である。あたかも漱石はミレーのオフィーリアの画を ぞきこみながら 生きたオフィーリアに話し
掛けてでもいるかのように「第一夜」を書いたのではないか、と推測してみたくなるぐらい絵画的イメージが強い。こ 推測を一般化して、漱石的エクリチュールに当てはめて考えると、彼 場合、言葉の論理よりも絵画の論理の方を優先させているのではなかろうか。つまり、迅速で鋭敏な絵画的思考の方がいつも先回りして、記憶中の絵画のイメージを喚起し、それを遅鈍な言語的思考の前に据え付けてしまう ではなかろうか。そうす と、言語 思考は絵画的思考の牢獄に閉じ込められて、否応なしにそ 絵画的イメージを見つめ、否応なし その命令にしたがって、イメージ 顕在化 努なければならなくなるのではないだろうか。　
尹はこのような考えを「散文の論理」に対する「詩の論理」の優
勢と見ている。　













































































































中では異色の見解を示 たものである。この詩は一見、自然の景物に人間の感情を託して詠じた普通 山水詩のような印象を与えるが、しかし、 「郭を遶る青山」 「城を抱く春 」に男女の抱擁 桃の花に女を、そしてそれを見ようとする意志の主体に男性を、それぞれ象徴させることによって、うたがう余地のな 恋の詩に仕上げている。そこでこの恋の詩を、小説の世界 結び付けて考えた場合、対応性を見せるのは『それから』である。つまり、この詩を、代助が自分の人生を回顧しながら、い いよ友人 平岡から昔 恋人なる三千代を奪い返そうとする、決定的瞬間の 昂揚 た精神を詠んだものと見ることができる。　
ところで、われわれにとってこの詩が重要なのは、その対応関係











ていると思われる。 「巫山の娘」は、実は神女で、彼女は雨を司る女神であっただろうと推測される。農耕民族にとって 雨ほど大切なものはな 。この「高唐賦」は、 「楚の襄王が、宋玉と雲夢の台に遊んだ」という架空 物語形式を借りて、遠い昔から行われてきた雨乞いの習俗を伝えている。 『墨子』明鬼

は巫山の雲夢の台に





る尸女の儀式には、成年男女による実際 性行為が、重要 意味を持つものとして含まれていたのである。この尸女 儀式には 昔の農耕民族の素朴な思想が投影されていると推測される。　
古代の人々にとって、旱魃は天なる父と地なる母の間に「性の冷
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　が、すなわちそれである。このように後世の歌垣において、若い男女が日常の厳しい倫理道徳の桎梏から解き放たれて、飲食し歌舞すると同時に求婚し婚約して性の自由な解放を味わうという不思議な光景は、その背景に雨乞 の儀式がほそぼそながらもそ 命脈を保っていたからであろう。農耕民族的発想からすれば、 、性的オルガスムスに基づく人間 〈狂い〉は豊穣祈願に結び付く祭祀的な意味を有する神秘的なもの った 相違ない。春と秋に行なわれる歌垣が、集団の性的解放を約束するも と て信じられていた も、実は人間の生命力と自然の生命力 間にアナロジーが存在し、それによって相互に感応し合う力が働くと思われていたからである。　
ところで、楚の襄王が宋玉とともに高唐の雲夢に遊んで巫山の女






































降る雨を美人の現れと見たり、野に立ち昇る煙を乙女 見立てたする背景には、神仙思想の浸透していた当時 宮廷や都 人士たちの、仙女のような に対する憧憬の念が潜んでい も と見られ
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ことは、お互いに交わした書簡や漱石の記した日記を見ればわかる。これは明治二十三年七月二十日、漱石が彼に宛て 書簡に える一部分である。漱石は若 時からこのように文人らしく昼寝が好きで、一日に二度かならずといっていいほど欠かさず昼寝を いたよう
である。近代以前の東洋の世界において、昼寝はある意味で有閑階級である文人の特権的な占有物であった。もちろん庶民にも昼寝はあったが、文人のそれとはちがう。なぜなら、昼寝は彼らにとっては、文人であること 自己主張であると同時 、自分を優雅に演じてみせるパフォーマンスでもあったからである。文人は文筆に秀でることによっても文人 ったが、ま よく昼寝をすることでも文人になりえたので る。言い換えれば文人の昼寝は、その眠りの淵へ深く下りていけばいくほど、それにつれて価値増殖を もなう生産的な身振りだったのである。　
漱石の昼寝も基本的には文人のそれにつながるものである。しか
























































きとして「五絶一首小生の近況に御座候御憐笑可被下候」の一文が添えてある。はじめの二行には二十三歳という、若さと希望に胸を躍らせる漱石の面目躍如たるものがある。が、最後の二行にはそのような希望に燃え 青年とは打って変わって、中年にしてすで 人生における「アンニュイ」を覚えてしまった「高等遊民」のような存在が登場してきている。 『それから』の代助を髣髴させる人物である。その人物が、代助のように鈴蘭を生けた水鉢 下に昼寝を貪ってい のだろうか。 「夢に入る美人の声」 、この一句にはいかにも漱石らし 眠りと夢と美人という三つの要素が出っている。　
二首目は、菊池謙二郎に宛てた書簡に見えるものである。詩の中
の「病子」とは漱石自身のこ で、当時漱石は風邪をこ せ 喀血をし、肺結核の徴候を見せていた。それで療養に努めな ら、弓


























読したことのある読者なら、その夢の醸し出す不思議な雰囲気、異様なまでの鮮明さ、そして曇りもなければ滞りもない筆致でつづられた夢の数々を決して忘れることが出来ないはずである。広田先生のこの昼寝 夢もそのような漱石の手になるものである。だから、おのずとここにも『夢十夜』 そ に似た不思議 雰囲気、異様な鮮明さが、滑らかな筆致によって遺憾なく表現されている。 「夢だよ。夢だから分るさ。さうして夢だから不思議で好い」という広田先生の夢の書法は 「一夜」で「髯なき人」が画の中の美人を活かす方法を教えて、 「夢にす ば、すぐ活きる」と言うとき、すでにそこに端緒が現れ いる。漱石にとって、 はプルースト 記憶以上のものである。記憶は訪れる度 おい は に勝っ い ように思われるが、しかしプルースト プチ・マドレーヌ ように 忘れられた記憶の中の味覚 刺激しう きっかけは そう繁に訪れるものではない。むしろ夢の方が二十四時間中、三度も眠りを要請していれば、訪れる回数も多いはずである。したがって、 は記憶に勝る記憶の貯蔵庫 のである。昼寝に夢を見るように訓練された漱石の眠りは、プチ・マドレーヌ ような契機は不必要であ 。ころかまわずに、枕という夢の軟着陸を可能にするクッションを持ってきて、そこに頭を寝かせ 眼を眠らせておけばいい す と、そこでは「生涯にたつた一遍逢つた女」に、突然再会 たと う「小説染みた御話」が勝手に展開を見せてくれるはずである。しか
も、夢の貯蔵機能は「二十年前見た時と少しも変らない十二三の女」を連れて来るはずである。それに昔通りの顔、昔通りの服装、昔通りの髪 昔通りの黒子をも保証してくれるはずである。だから、漱石にとって、昼寝を描き、その中の夢を描 こと 、美人との邂逅を約束してくれる理想郷にわれを忘れて、一瞬の至福に浸り それを貪ることを意味す ものであ 。彼 全テクスト世界に、やたらと昼寝が目立ち、やたらと夢がはびこっている は のせいであろう。　
漱石の夢はそこに一人の美人を住まわせることで、はっきりとし
た一つの志向性 目的性 示している。その美人は彼の精神世界と現実世界、形而上の世界と形而下の世界を自由に行き する、水辺の巫女のような存在である。漱石はいつどこでで 彼女 言葉に耳を傾け、そこに刻み込まれた真意 読み取っ 、そ 精神世界に持ち帰っては芸術作品を生み出すためのインスピレーションとし、現実の世界に持ち帰っては日常の倦怠 時間の破壊からみずからを守る防御服としていたはずである。　
過去の再生からプルーストは生きる希望を引き出すばかりでなく、最悪 場合には時の破壊に対する唯一の防御、その災禍から唯一の救済と彼が見なす芸術の、真の正当化をも獲得するのである。われわれが過ぎ去った時と生活と自己とをふたたび所
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夢の機能にも当てはまるはずである。夢が記憶に勝る記憶の貯蔵庫であるとすれば、漱石 プルーストと同様、夢を芸術的ヴィジョンが紡ぎ出される場として、しばしの間そこに佇み、恍惚として現実の時間を忘れていたであろう。また、プルーストと同様、選ばれた芸術家として、夢を つ も逃げ込める空間として、現実の裏口からやや離れた所に待機 せていたであろう。そしていったん逃げ込むと、桃源郷を訪れた人間がしばし 帰還を忘れていたよう 、彼もそこの永久の住人なる美 とうつ を抜かし い であろう。漱石の場合、そのようなうつつ 抜かす時間が長ければ長いほど、芸













一冊買い、それを持ち帰って二、三ページ読んだ と、漢詩 書いている。それを半分冗談交じりに「真似事」による「一夜漬け」と呼んで、子規に送っている。その「一夜漬け」がどんな内容の漢詩だったかはわからな が、 『文選』が彼の青春時代の文学的修行には欠かせない座右の書であ たことは、書簡 文面を通じてじかに伝わってくる。のちに、教職を捨 て、新聞社に入社したあと、いよいよ前作に負け 『虞美人草』 書くことにな た時も、漱石
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心の深さとその持続性を物語っ る。 が前出の漢詩の中に読み込んだ「巫山の女」の説話も、 『文選』に対するこのような持続的な関心の深さから生まれてきた のである。そして、漱石 テクストにおける〈水の女〉は、こ 巫山 女 の中 そ 原初 姿を宿しているのではないだろうか つまり、漱石的テクスト ヒロインが、単なる〈水の女〉ではなく 水 バリエーションのすべに自分の姿を刻印す 〈雲 女〉 〈風の女〉 〈雨の女〉であ ことは「巫山の女」が有しているさまざまな特性ときわめて深い関係があ
ると思われる。　
そこで、以上に引用した『文選』の「巫山の女」の説話について
詳しく調べてみることは、そのまま漱石的テクストにおける女の登場人物たちの性格を浮き彫りにする作業にもおのずとつながっていくことだろう。まず、 「巫山の女」は神女らしく、人間の姿ではなく、雲の姿をまとって、高殿の上にかかっている。そして「高くまっすぐに昇るかと思えば、すぐに形を変え しばらくの間に、変化して窮まることがない」 。こ さりげない描写 、雲の気性の荒い変化ぶりが捉えられて るが、それは雲だけ 関する描写ではなく、神女に代表される女性の性格的変化の激しさ 物語る記述なである。そのような女性を『文選』の「高唐賦」は〈雲 〉として位置づけて る。その〈雲の 〉が、天の意志に従って地上を治めるという人間の王に出会 た時 彼女も 間 姿に自分 乗り移らせて人間の女になる。そ 一夜の枕席を共にしようとみずから申し出る。ここで見落としてはなら い は、 降り立つ舞台がフィクションのリアリティーが含有する現実 世界ではなく、王夢の空間なのだという と しかも 夢は 夜 睡眠に訪れるも では く、昼寝というきわめ 象徴性に富んだ身振りにやってく 白昼の夢である。ということは人間の王は、雲に身 宿している巫山の神女に出会うためには、まず自分 身を横たえて昼寝をしなければならない。そして続け 夢を用意し ければ 。
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そのような前提条件をこの〈巫山の女〉の説話はさりげなく提示している である。そこで必要上、この前提条件をもっと簡潔にまとめていうと、王は神女に会うためにまず昼寝をし、次に夢を見なければならな 、とい こと なる。　
実際、漱石があれほど昼寝にこだわったのは、もしかすると、こ





たちは、江藤淳が仕掛けた現実の恋人探しが機会あるごとに言及して止まなかった対象である。漱石が たして このような女性たちとの遭遇を夢見て、昼寝をし、夢を見てい かどうかは誰にもわらない。むろん、大塚楠緒子 も嫂でも夢 審美的 変形 能 よって、一瞬 うちに巫山の神女と等価性を持った美の対象 なりしかも超姓名性という匿名性と無名性 って 的テクストの中に登場人物として招き入れられることはできた ずである。とのは、そのような超姓名性につなが 匿名性と無名性を、 「巫山女」 説話は漱石的テクストに無償で提供しているからである。彼女が王の「名をな れ」 いう命令とも要求とも区別のつかない儀式めいたも に対して、 「私は巫山の南、高丘の険 い所におり朝は朝雲となり、暮れには雨となり、朝な夕な陽台の下におりま
す」と答えたのは、まさに無名性の宣言であり、匿名性の意思表示である。漱石的テクストにおいて、女 登場人物たちが母、妻、女の三つの次元を生きる「揺らぎの女」であることは、この種の無名性と匿名性に由来するものである。　
以上の考察から、われわれは漱石だけでなくそのテクスト自体も
「巫山の女」の説話から多くのものを受け継いでいることがわかる。漱石にとって、 「巫山の女」の説話と 出会いは、豊かな鉱脈を掘り当てたのも同然な出来事 ったに相違ない。彼 そこ ら数知れない素材を持ち帰ったはずである。また、 わめて原初的な認識をも持ち帰ったはずである。それに象徴という無限 意味産出を可能にする機制を携えて帰還したはずである。 「女は水である」という象徴が含有する意味は、女性が子宮の中 羊水を持ってい からそう言われるのだという現代風な認識に由来するも ではない。また、西洋の世紀末芸術における水辺 女たち
　　
マーメイドやセイ
レンやニンフなど、神話の世界に生息する歴史文化的な想像 産物があったから、 「女は水である」と言われる はない。さらに、民俗や信仰の世界において 巫女や魔女のような存在 水辺や森の中の池のほとりに居を構えていた事実があるからでもない。 「女水である」という象徴の中 は、古代中国人の古 認識が宿っているはず 。老子はそ 哲学で、 「上善水 如し」と説い 、水を最上の善として位置付けている。水 万物に恵みを施し、しかも
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それ自身は争わず、それでいて、すべての人々がさげすむ場所に流れていって、満足して居留まる存在である。これはある意味で、献身的で従順でしかも本分を守る謙虚な女性の理想像について述べているように見えるが 漱石的テクストの女の登場人物たち 決してそのような理想的な存在で ない。彼が実生活において追い求めていた女性像は、そのようなイメージのものだったかもしれない。しかし、文学と 虚構 フィルターを通すと 彼の女性像は一変してつ み所のない〈雲の女〉 〈水の女〉に っ しまう。どうも作家漱石は老子の哲 から、 「女は水である」こと、水は低きに流れて行って、そこに住み着くものであると う詩的創造 源泉を授けてもらってはいるが、それに内包されている女性の理想像についての倫理道徳的な解釈 受け入 て ない だ。　
周知のように老子の哲学は、乾燥した北方ではなく、水の豊富な
南方を基盤にして栄えたものである。したがって 神話 要素である水がそのまま哲学的想像力の源泉となっている。 「巫山 女」が有す 性格も、老子の哲学の延長線上に置かれたものである。 「朝は朝雲となり、暮れには雨とな」る「巫山の女」は、哲学から文学に移し替えて粉飾を施された、老子哲学の う一人の〈水の女〉である。漱石的テクストは 女性像を、老子 哲学 〈水 女〉を求め、 「高唐賦」に〈雲の女〉 〈雨 女〉を求め 。漱石 全テクストが掲げる「女は恐ろしいものだ」 「女は分からない」 「女 語
































あると思うが、その中でも「巫山の女」は他の追随を許さない豊饒さと生産性を有している。というのは、 「巫山の女」が多様な関係性を意味す 水という物質 さまざまな属性をみずからの変身の可能性として捕捉し、しかもそのような変身を単発的で孤立した一回性のものではなく、連続性を生きた変化のプロセスとしてみずから
の可視的なイメージの中に内包しているからである。また、漱石的エクリチュールにおいて筋の犠牲がほとんど慣習的といっていいほど繰り返し行なわれているのも、 「巫山の女」のようなテーマやイメージがただ「考える材料を与える」だけでなく、描写に描写、彫琢に彫琢を重ねるようにたえず思考や想像力を刺激してアナロジーの横滑りをするように慫慂しているからである。したがっ 、漱石的テクストを読む行為も、時間軸に沿った物語 筋の展開を楽しむものというよりも、イメージやテーマの連鎖反応が生産する過剰がエクリチュールの表面に残した切り込みのような重み 痕跡を踏破し、なぞるものにほかならない。漱石的 クストを読む快楽 エクリチュールの表面 起こったそう デフォルメ 痕を同じく過剰と充のうちに発見する瞬間に訪れるのであ 。実際、漱石的テクストはそのよ 性質 ものを読みの快楽として提供すべく創案されたエクリチュールの実践が生んだデフォルメ 迷宮な であ 。　
そこで、これからの迷宮巡りに入り口に対する出口の保証を約束






























地図なき迷宮巡りではなく、出口から射しこむ一筋の光に導かれたものになる。結局、 「巫山の女」の説話 われわれに伝えようとしている は「女は水である」という一つ 隠喩であり、理念である。
漱石的文学はこの隠喩、この理念と、形而上学的な関係を結ぶことによって、 「水と女の婚姻の文学」となる。漱石にとって「女は水である」という認識 、文化の慣習的な象徴性から来るものでもなければ、純粋な経験的認識から来るものでもない。 「巫山の女」の説話のようなテクストとの偶然な出会いによって、習得された隠喩的なものである。だから、そこに 直接性はなく、間接性だけが目立つ。そのせいで、 「女は水である」 いう認識は、認識だ しても、漠然とした雰囲気のようなものでしかありえな 。それは記憶の想起作用ではつかめないものである。 想起作用を可能にする時間の枠組みも ければ、空間の枠組みもない。裸 理念と裸の認識が、漠然とした雰囲気を帯びた「隠喩の雲」となってそこに棚引いてい みである。漱石はそ 棚引くもの 中にその存在を確認しなければならない。そして 確認された に持続 凝視を降り注ぐことによって、その根底に潜ん 本質を見ぬき、形相を見つけねばならない。そうしてそこで発見した を携え芸術の言語秩序の中へと歩み入 ねばならない。漱石 習得された隠喩的認識が、追体験で終わるのでは く 一 の発見 契機 一つの創造の契機をつかむ はちょうどこ 瞬間におい ある。　
アリストテレスは言う「よい隠喩を作ることは、類似を見つけ出すことである」 。ところで、類似を見つけだすとは、辞項と
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き」は、われわ の生が続くかぎり、永遠に流れ ことを止めな 。したがって 生 るとは、このような「浮き」 習 を生涯 わたって維持することであ 。わ わ 生、わ われ 名前 は、す


































招きできるのも、 の な白 清純さを資本として持っているからである。　
したがって、漱石的テクストを読む解釈行為は、 「漱石」という
























と部屋のなかに這入る。仙女の波をわた が如く、畳の上には人らしい音も立たぬ。閉づる眼のなかから見 世の中だから確とは解 ぬが、色の白い、髪の濃い、襟足 長い女である。近頃はやる、ぼかした写真を灯影にすかす様 気がする。
（三（






















句があっ りする。 うした表現はいずれも読者の脳裏に、雲の性質に近い軽やかな浮遊感を極力印象づけようとする作家漱石の作意であり、意図である。言い換えれば、那美が雲気を帯びた〈雲の女〉 ることを裏づける傍証である。　
那美の有するこのようなイメージは、 『草枕』では「余」がもっ











夜、盛装して廊下を徘徊させたり、俳句 画帳に書きつけさせたり、温泉に混浴してもい さかも動じない 奇行 とらせたりしているうちに、物語は自然に組み立てられて き 男主人公もおのずとそのよ な無二の画題を求めて、旅に出る画工へと定まっ いっ の
ではなかろうか。　『草枕』において、那美と「巫山の女」との近親性をもっとも雄弁に物語っているのはほかでもない次の風呂場のシーンである。それを漱石は美の鑑賞に堪えられるように訓練された画工の眼を通して描いている。しかし、画工の眼は、ここでは明らかに架空 ものにすぎず、実際、見ているのは、暗闇を意識しない作家漱石 夢想する眼である。言 換えれば、そこで見ているのは、 「余」という画工にさりげなく身 寄せている漱石自身である。そのことを裏づけるかのよう 、漱石はこの風呂場 裸体 つい 言及して る。自信に満ちた裸体 ついての議論である。　









はない。裸体画を前にしたとき、それを見るものは果たして「道心」を優先させて幻のような「美感」の芽を未然 うちに摘み取ってしまうべきか、それとも「美感」の恍惚 うちに「道心」の閃きを忘れるべきか、という人間固有のエロスと美と倫理 関わる問題である。これには『それから』の代助 「高等遊民」に代表され人間の貴族主義的な性格が色濃く反映されている。彼に言わせれば、裸体画を美として鑑賞で るのは ほん 一部 人々にしか許されていない特権 そ 以外の大衆ともいえる大多数の人々って、美を美として判読する能力 最初 ら持ちあわせ ないことになる。オルテガ・イ・ガセットが「大衆」のことに触 、嘆いているのもそれである。　












かかわらず、 「非凡なるもの、傑出せるもの、特殊な才能を持った選ばれたもの」の高みから、いまや「凡俗な人間」であるにもかかわらず「すべて 人」の代名詞となっている「大衆」を見下ろす、「高等遊民」的な選民思想があったことは間違いない。だから、彼がみずからの口をつい 「実 ところ私は、裸体のやう でも、書きやうに依つては、随分綺麗に 厭な感じを起こさせないやうに書くこと 出来る」と漏ら 時、彼は無意識のうちに自分が持っているそのような選民思想にも似た心中を告白してしまった であ 。　
とはいえ、 『草枕』の風呂場の描写がある程度の成功を収めてい
ることは間違いない。それ 、 「鏡が池」の椿 落花 シーンもこの風呂場のシーンと同様、 『草枕』の圧巻 なし いる。にも かわらず、描けると う過信と描きたいという願望とが先走って、描写に余念がなかったために、筋の展開は忘却 片隅に追 や れ
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漱石は那美の登場を演出してみせるために、風呂場という特権的な空間を選んでいる。その選択の理由は明らかである。そこには「絶えず湧き上がる」 「湯烟」が一面に立ちこめているからである。漱石はその「湯烟」 、自然 雲をあざむく性質を有する代替物ことを、誰よりもはっきりとしかも強く意識していたに違いない漱石は
 『三四郎』や『明暗』でも、独特な符牒的役割をもつものと













れなく るのは、雲をあざむく「湯烟」 演出効果 目を奪われて
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いるためではなかろうか。雲をしたがえ、雲を衣の代わりに纏いながら「次第に浮き上がつて来る」那美は、そのまま雲 性質を分有した〈雲の女〉である。彼女が「是程自然で 是程柔らかで、是程抵抗の少ない、是程苦にならぬ輪郭」を帯びた存在になりえた も、努めて「巫山の女」にあやかり、雲にあやかろうとしたからである。そしてこの確認の保証があるからこそ、われわれは漱石が決して彼らしくない、気取っ 口調で「その輪郭を見よ」と呼び掛ける時、この決 て小説の言説らしくない呼び掛けが、実は「高唐賦 の「朝雲とは何か」という、シンプルな設問形式と通底するものであることに気づく。　
既述したように、 『文選』の「高唐賦」と「神女賦」はいずれも
宋玉によって書かれている。 かも、同じく巫山 神女を描いた作品として、配列においても『文選』では隣り合った形 並ん い両作 は描写の展開 、宋玉と楚の襄王と 問答 式をとっている。　
　
楚の襄王が宋玉と雲夢の水辺に遊び、玉に高唐のことを賦に
作らせる。その夜、玉が寝てから果して夢に神女と会った。その様子はたいへん麗しいものであった。玉が感心して、次の日、王に話すと、王は「 夢とはどのようなものであったか」と尋ねるので、玉 次のように言った。 「日が暮れたのち、意識
がぼんやりしてきて、何かうれしいことがあるようで、心はなぜか浮き浮きしているが どうしてそうなのか分らない。と、定かに姿は見えなかったが、ふと記憶にあるようでもあったその一人の婦人を見たのです。その様子はこの世の人とは思えないも でした。しかし、夢 はたしかに見えた ですが、目が覚めてみるとどうも っきり な わたしは残念でたまらず、うら しくてがっかり ま 。そこで 心を落ち着け気を沈めて、また夢に見た女性を思い かべたの す」 。　
王が「様子はどのようであったか」と尋ねるので、玉は次の





程柔らかで、是程抵抗の少ない、是程苦にならぬ輪郭は決して見出せぬ」という賛辞は、なんと宋玉が神女に惜しげもなく与える賛辞、「こんな美人は昔にもなかったし、この世にはまだ現れたことのないもので、その美しい姿はほめようがありません」と似た のではなかろうか。それで、漱石が読者に向かって、 「その輪廓を見よ」と呼び掛ける時、わ われはどうしてもこの二つの賦に共通に用い
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られている叙述形式を思い出さずにはいられない。それは王の「様子はどのようであったか」と う問い 対する「玉は次のように答えた」という単純な形式である。あまりにも単純なので、こ 形式の有する存在意義は無視されがちだが、しかし次の瞬間、堰を切ったか ようにどっと逬りで 、長い描写の流れを許す は、ほかでもないこ 単純な叙述形式であ 。この叙述形式は賦 おける宋玉の人物描写の切り出しの決まり文句 ると同時に 六朝という時代がその装飾性に富んだ、華麗な文体のために考案した独特な表現形式でもある。漱石 俳諧的 彽徊趣味の文体にとって、この種の叙述 は親しみやすく、受け入れやす 、相性の合うものであったに相違いない。結局、 「そ 輪廓を見よ」 いう言い方も一つの叙述形式として、表向きには読者を意識し 表現のよ に見せかけながら、実はそれにつづく那美の姿態描写を導き出 ため 一つの手段にすぎない。漱石のこのような技法は 宋玉の以上の叙述形式の模倣とはいわ くても、それに非常 近いも であること 間違いない。また、漱石の「その輪郭を見 」という叙述形式が展開してみせる那美の容姿描写が、宋玉の叙述形式が導き出す 下記 神女の描写と如何に類似しているかを見ても 二つ 叙述形式 近親性がわかる。　
その様子は高尚であって、どうしてことばに尽くせようか。顔






『虞美人草』が気に入らなかった主な理由の一つに、このような「その輪郭を見よ」に代表される、ほとんど賦の人物描写 紋切り型表現に近いものを、臆面もなく用いた、稚拙さへの痛切な嫌悪があったからではないだろうか。むろん、この風呂場の裸体描写に別の側面の反映を見ることもできるだろう。すわなち、漱石が印象派の画家たちと同様に、 「室を埋むる湯烟」の中で被写体が如何なる現れ方をするのかを実験的に記述してい と見ることもできるだろう。実際、漱石の全テクストを通して、 『草枕』の「その輪郭を見よ」に導か る那美 容姿描写ほど筆墨 費やし、紙幅を塗りつぶした、細密で冗長なも はない。漱石の場合、この描写の細密さ冗長さはその夢想と観照の恍惚からくるも である。筋の運びが緩慢になり、劇的緊張がすっかり薄れてしまうのは、 のような夢想と観照の増殖によって、物語も筋 べ 忘却の揺りかごに寝かさ
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なき突然の登場である。しかし、 『草枕』の那美を既述 た芳賀徹や蓮實重彦の研究が差し出す「巌 上に立つ女」 「垂直の力学圏」に身を任せようとする女と て見るように訓練されたわれわれにとっては、美禰子の出現はけっして前触れなき登場ではないはずである。漱石の読者なら、それ 予測された出現である。　
よく議論されているように、美禰子の「ミネ」には高所を意味す






して描かれているのは、彼女たちの固有名の中に でにそ ような〈大気的な存在〉としての刻印がなされているからである。 『明暗』のお延も例外ではない。彼女 雲なる鳥を見上 る女である。言い換えれば、高所に憧れる女であ 。その意味で、 「岡 上に立つ」美禰子も、 「巌の上に立つ」那美も、 「屋根の上 鳥を見 げる」お延も漱石的文学が好んで手招きする登場人物たちであ このよう
に漱石的存在である女の登場人物たちが、高所に身を置きたがるのも、またそこから飛び込みたがるのも、彼女たちが〈雲の女〉であることと深い関係がある。雲が空という高さを含有することによって、高所 いう空間 位置を獲得し、高所が志向する低所への下降が飛び込むという垂直運動を生み出す。結局、漱石の作品において、女の登場人物たちが〈雲の女〉 〈水の 〉になるのを促すのは、この飛び込むという垂直運動である。したがって、 〈雲 女〉から〈水の女〉に入れ替わると、空間も高い所から低い所に変わり、女も高所ではなく低所に身を置きたがる存在となる。　
従来の漱石文学の研究は、このように丘の上に立ちたがる女を
「誘惑する女」として捉えてきた。そのために、三四郎はおのずと誘惑の対象となり、 「恐れる男」となる。では、 「誘惑す 女」とての美禰子はどこから生まれて るのだろうか。それは明らかに三四郎という異性の存在を前提にし い 。つまり、美禰子 三四郎という異性との遭遇を果たす瞬間、欲望のエネルギーは備給されて、その立つ行為は誘惑的な性格を帯びるようにな いうまでもなく、こうした解釈は精神分析学 解釈格子をそのまま踏襲したもの ある。 「誘惑する女」というキャッチフレーズにも似た浅はかなイメージには精神分析学や世紀末芸術の臭いがぷんぷんしている。漱石文学研究 、いわゆる専門家によってばら撒かれたこ よう 浅薄なキャッチフレーズが至 ところ 散乱して る。それがわ わ
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そこ 水という関係構造とのみごとな婚姻関係が成り立っていたからではないだろうか。また、そ うな婚姻関係が ったからこそ、池の水は如何なる連想や想像の媒介もなしに一瞬のうちに直接、女のイメージと結びつき、池のほとりも遭遇の儀式を演じる「特権的な遭遇の場」として、もう一方 異性 る男を引き寄せてい のではないだろうか。さらに漱石的テクストにおいて、池 ほとりがほかの如何 る空間の追随も許さ い 特権的で異質な反復す 空間として、珍重されている もそのためではないだろうか。　
しかし、ここでわれわれが銘記しておかねばならないのは、美禰
子が〈雲の女〉であることだ。だか 、三四郎が美禰子を発見する前に、さきに見詰めるのは水の底に映る「青い空」である。 「青い空」とは雲のことであり 美禰子 訪れ 前触れである。三四郎がふと目を上げた は無意識に上げたのではなく、その雲の到来を確認したからである。この確認があったからこそ、次 瞬間 三四郎
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は「其心持のうちに薄雲の様な淋しさが一面に広がつて」くるのを感じ、続いて「汽車で乗り合はした女の事を思ひ出し」て、 「現実世界は危なくて近寄れない気がする」のである。 「あなたは余つ程度胸のない方ですね」とひと言を残して立ち去った「汽車の女」は、永遠の謎として三四郎の に住み着いていた。あたかも空にかかった薄雲のように、永遠に晴れること く、彼の心の空に棚引いていたはずである。女は謎である。あたかもつかみどころ い雲のように。だから女は分から 。そし 分 ら から女 恐ろしいのである 現実の世界にはそのよう つかみどころのない、恐ろしい〈雲の女〉がいる。 「汽車の女」がそうで 。そして美
禰
子が






見た。三四郎は慥かに女の黒眼の動く刹那を意識した。其時色彩の感じは悉く消えて、何とも云へぬ或物に出逢つた。其或物は汽車 女に「あなた 度胸のない方ですね」と云はれ 時の感じと何所か似通つてゐる。三四郎は恐ろしくなつた。　　
二人の女は三四郎の前を通り過ぎる。若い方が今迄嗅いで居
た白い花を三四郎の前へ落して行つた。三四郎は二人の後姿を
















白にこだわって、美禰子を白い色彩の塊のなかに閉じ込めようとする動機 は、既述したように別の狙いがあった。つまり、美禰子に団扇と花を持たせることに って、彼女を〈風の女〉 〈雲の女〉として位置づけ、そしてその位置づけを一つの意味産出 機制として物語の中に組み込もうとしたのである。のちに、美
禰
子が〈風の














い空」と同質のものである。しかもそこには「白い薄雲」が掛かっている。野々宮がここで三四郎に説いてみせる雲の原理は、後述するあの有名な場面のために張られ 伏線であるが、しかし雲についての二人 やり取りの挿入を可能にし、保証するのは ここではやはり美
禰
子の出現を予示する「青い空」の暗示である。野々宮が
「あれを知つてますか」と言うときの「あれ」は、漠然とした指示作用しかもたない、曖昧なものである。けれども、これを「青い空」の有する暗示と結びつけて考える 、そ 指示内容は「半透明の雲」が晴れて、明るくな ように非常にはっきりとしてく 美禰子と の間に引かれた暗黙 等号は、われわれが勝手 野々宮の「あれを知つてますか」を言い換え 、 「美禰子を知つてますか と変形させるのを許す。では、誰が両者 間にそのような等号を引いたのだろうか。それは決してわれわれ読 ではない。視点人物 三四郎でもない。彼にはまだその権利は付与されてい 彼はたしかに自由に動いて まざま 出来事 出会ってい うち 、その等
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号の内包する意味を理解するようになるが、しかしこの段階ではまだそれを知るよしもない。だとすると、候補者と て残る は作家漱石 けである。　
漱石は『文選』の「高唐賦」や「神女賦」を読んで以来、彼の頭
の中では〈雲の女〉 〈雨の女〉 〈水の女〉は、元素間の婚姻のようにいつも一方が他方 属性 分有して らうことで、相互補完的なアナロジー関係を取り結んでいるものと思われていただろう。科学文明が十分発達した現代においても、女性は男性に比べて、より多くの秘密と謎を秘めた存在として見なされている。そ われわれ古代の祖先たちは自然現象である水や雲や雨で言 表そうとした。現代の人なら人間の理性が生産したあらゆる学問 成果を総動員 て、何とかして言葉という媒体を借りて表現 ようとした 、彼は自然現象というプリミズム 通して言い表 た。こ は決して古代という時代的制限か 来る表現の欠如によるものでは 。また、われわれの祖先が表現しよう する意志と努力をはやば と放棄していたからで ない。そうではなく、女性は言語表現の及び得 範囲のはるか向こうに存するも ある 認識 、彼らに諦念を強いた である。結局、この諦念が水や雲や雨 、人類の永遠 テーマなる女性の、秘め た謎を解き明かす行事に参入してくるのを許してい のであ 。作家漱石が、われわれ祖先 同様 女性をその文学の中心テーマに据える瞬間 彼も水や雲や雨がなん 前触


























そして手伝いも一段落した時、美禰子は二階の窓の近くに坐って、空の雲を眺めて る。物理学者野々宮の口を借りて張った伏線は、いよいよここにき 始動し、効を奏するようになる。三四郎と美禰子のやり取りは、その伏線を引きだす めに、謎解きの常套手段である問答形式を採っている。 「何を見てゐるんですか」 「中 ゝ御覧なさい」 「鶏ですか」 「いゝえ」 「あの大きな木ですか」 「いゝえ」「ぢや何を見てゐるんです。僕には分らない」 「私先刻からあの白い雲を見て居りますの」 。見て 通り、ここには直接話法以外 はな
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にもない。地の文は極力排除されている。それだけ狙いははっきりしている。あとは、三四郎に野々宮の雲についての原理を諳んじるように仕向ければいい。そうすれば、雲につ ての両者の食い違いは明白になり、両者の間に横たわる溝はますます広がっ いくに決まっているからであ 雲の礼拝者同然の美禰子を見て、三四郎が不思議でたまらないのはそのためである。なぜ雲は でなければならないのか、彼には理解 きない。だから、彼は野々宮から聞 た雪の粉をもって空の雲を分 してしまっても平気である。けれども、美禰子か 見ればそれ 許され い行為で る。とい のは、雲が雲でなければならないのは、美禰子が美禰子 なければなら いのと同様だからである。したが 、そこ は「何故」 う疑問入る余地はない。 「雲は雲でなくつちや不可 わ」と う背景には、遥かなる「巫山の女」の伝説に源をおく美禰子 属性 も うべき何かが横たわって る。だか 、そこに 最初 すでに、如何なる疑問をも寄せつけ 拒絶 メカニズムが働 ている。それを無視して三四郎 雲も雪も白 から雪でもかまわないと言ったとき、美禰子から「雪ぢや詰らないわね」という冷やや 拒絶反応をまともに受けざ をえなくなるの 必至である。美禰子 こ 拒絶反応は、自分の属性が の無神経な混同と侵害によって脅かされはしまいかという危惧に対して、自己防衛の機制がお ずと働いた結果である。
　
言い換えれば、窓辺で美禰子が空の雲にうつつを抜かすこと、そ
れは雲がロマン主義の理念的逃避行を可能にする表現媒体であるだけでなく、同時に雲が美禰子という存在のフィクションレベルにおける自己同一性の等価物であるからである。だから、彼女の雲の眺望は、単なる逃避へ 没頭ではなく、自己同一性 自己確認であり、三四郎という他者に対するこれ見よがしの意識的な自己顕示であ 。たしかに雪 その白さゆえに、純潔の象徴にはなれるけれど、しかし雲のような浮遊の性質を持っていないために、此岸から彼岸へ現実から理想郷への飛翔を可能 しない。 には ロマン主義が好んで描く船 マストと同様、どこかへ行きた という願望を満たしてくれる隠喩が潜んでいる。だから、空の は決して雪の粉では置き換えら ないのである。　
したがって、美禰子はあくまでも〈雲の女〉でなければならない。
『三四郎』が一つの構造を持った物語として完結するためには、美禰子が〈雲の女〉の姿勢を維持 、堅持し ければな ない。さもなければ、 『三四郎』の物語は、美
禰
子が〈雲の女〉を止める瞬間

























































の下で交わされている。与次郎はその「白い雲」が美禰子の分身であることを「よく知つてゐる」 。だから、彼はその「白い雲」を月の傍に確認するやいなや、すぐ三四郎に「君 あの女を愛してゐるんだらう」と聞くのである。二人はたしか 空の月と空の を共有しているが、しかしそれは空間的で視覚的な共有であって、決して精神面での完全一致によるものではない。与次郎は「白い雲」 なかに美禰子を読み取っていても、三四郎は依然として野々宮 についての物理学的な解釈から抜け出 ことができない たがって三四郎は野々宮の物理学か の離脱を図って、雲を雲と見、そしてその雲の中に美禰子を認識しない ぎり、永遠に彼女に近づくことができない。 『三四郎』が「森 女」という淡い恋 幕を閉じ ければならなかったの 、三四郎の雲への理解が欠如していたためあり、雲の中につ に美禰子を認識すること できなかったためである。　
以上が『三四郎』の二人の登場人物、野々宮と与次郎の目に映っ













い馬に乗った『死』の象徴」というタイトルで知られる汽車の絵が漱石の近代文明論の批判 形成に貢献している。が、野々宮が三四郎に「君ラスキンを読みましたか」と聞 たときに、彼の念頭にあったのはこのような松や汽車の絵に代表されるターナーではなかったはずである。それは「大気にとり憑かれて」 「雲、波、霧を劇的な光を浴び 形態の波動として描いた」ターナー像であったに違いない。彼は「世界最大 自然画家」として「あらゆる要素を消去して風に吹かれ 抽象態」として描く技法によって、 「自然の力と崇高さの今まででもっとも偉大な啓示」を示す多数 作品を創造した画家である。その背景に 彼と自然と 直接の触れ合いが った。風と雲と雨と 出会 ある。　
　
画室を出て風と雨の中に入り込むことでコンスタブルとター




























ったりする時、また自然の音響板に当たってこすれ、旋律を奏でる時、われわれは風が吹いていると感知する。それに対して、われわれはこのような視覚に訴えるもの 動きが止まったり、聴覚に与える空気の圧感がなかったりすると、風がないと言う つまり、静止と静寂の中に風 休憩を、睡眠を見 のである。ほかに、わ われは空に浮かんでいる雲の流れを見て 風が吹 ていることを確認する場合もある。しかし、そ 逆、風から雲を確認す ことはできない。もちろん、聴覚や論理的判断を用いて、 の動きを想像することはでき 。このことは何を意味しているの 。それは 人間の官は視覚という一つ 感覚に支配されていることを意味している。われわれは視覚にしか信頼をおいていない。両眼の独裁の下であらゆる情報は視覚記号 翻訳される。しかし、文学的テクストでは視覚の優越性は確保され、保証されてい のだろうか　
漱石は聴覚の人間である前に、視覚の人間であった。つまり、音






そこに完全に反映しているような、 〈正しい〉再現という固定観念を展開させた。模写された対象はこの場合、その時間空間が正確に展望可能であるような現実のオブジェであった。すべての描写があますところのない形態の闡明にあてられ、その背後に幻想はもはや探るべきな ものも のであった。　
これとは反対に幻想の優位を強調する芸術、すなわち外部世







性格を帯びたフィクションの背景をなすために刻み込まれたものもない。人物像も同様である。風と雲の中に女性像を透視する漱石の文学は、 「 〈正しい〉再現という固定観念」を最初から持ちあわせていない。だから、彼の人物描写は人間を描いているというよりも、むしろ人間を離れた所で自然の景物を描 ている。そうして描 れるのが、時には風であったり、時には雲であったり、あるいはまた雨であったりする。 〈風の女〉 〈雲 女〉 〈雨の女〉は、漱石がそした自然現象の背後 潜ん る幻影を神話のプリズム 通し 見つけだした美の結晶と言えるものである。ロマン主義者たちが自然の景物の中に、自分たちの精神性と内面 に対応する外在的神性に近いものを発見 ように、漱石は「お 自身 通じて体験」された女性 イメージを 水 有する象徴的多様性の中に追い求めることによって、 「観察する視線を絶えず逃れているよう 見える」あの幻影の うなフィクションレベルで 女性像を獲得しえ のである。　『三四郎』の美
禰
子のイメージもそのようにして創造されたもの
である。 「巫山の女」がエーテル ような雲気として 激しく変化して極まりない動きを見せることで 雲と風の表象をことご く具現しているように、美禰子も〈雲の 〉であると同時に〈風 女〉である。雲は、静止したものとして、時には「青い空」 棚引いいたり、時には「月の傍」にかかっていたりするが、風は雲の激し
280



























ばれている。病院の廊下での出会いが、二回目だとしたら、この日のそれは三回目にあたる。三四郎は縁側に腰をかけて庭を眺める。秋らしく、庭には枯れ葉が落ちている。三四郎はその枯れ葉でも掃こうかなと思って立ち上がる 、箒がないので掃けない。そ でふたたび腰をかける。二度目の腰かけである。こ よう 淡々としたこの部分の描写は、秋の景色を墨絵の世界のように枯れ葉と箒と庭という三点セットの中に捉え いる。し しこ 淡々とした軽いタッチの中にこそ、注目すべき要素が隠れてい 。枯れ葉は秋 風物詩の一員をよそおいながら、庭 中に舞 込む その舞い込みが、つぎの瞬間に箒をみずから そばに呼び寄せるのは必至である。ぜなら、箒と枯れ葉の関係は「掃くもの」と「掃か も 」 関係だから。にもかかわらず、 こでは箒が いために、そ 関係は崩れている。だから、その欠如を ぎ い、そ 関係を修復し く
281
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子は「それに為ませう」 あっさり決めてしまう。 うまでもなく、このヘリオトロープは、三四郎が広田先生の二階でマーメイドの画帖を覗きこんだ時に、美禰子 髪から匂っ きた香水と同等の象徴のようなも であり、またあとの「十二の七」での訣別のシーンを飾るために、伏線として張られる小道具のようなものである。そのことについてはあとでふたたび触 こと して、ここ 以上引用に書き込まれた風について詳細な考察を試みることにしよう。　
野々宮の家から帰ってくる途中、三四郎の顔にあたる風は北風で
ある。三四郎の下宿はちょ ど北 方角に位置している。だ 、彼の下宿はすでに風に包まれ おり、風に支配さ て る。そ 風がその夜、彼の下宿の向こう側にある二階屋を焼き尽く しま 。三四郎にとって、そのような風は自然の空間を吹き抜けるたんな空気の動きを想起させる風 は く、固有名からなる限定詞をその動力として装着した個別的な ある。すなわち、 「与次郎の風」であり、 「美
禰
子の風」である。三四郎はみずから吐露しているよ
うに、 「上京以来自分の運命は大概与次郎の為に製らへられてゐる」 。彼からみれば、与次郎は「愛すべき悪戯もの」であり、 「向後も此愛すべき悪戯ものゝ為に、自分の運命を握られてゐさう 」思わ
る存在である。しかし、彼の運命を握っているのはもっと強い風であるはずだ。 「与次郎以上の風」であるはずだ。では、その風はどんな風だろうか いうまでもなく、それは三四郎の顔にあたったであり、今夜火事を起こして二階屋を全焼させた風である。そして今にも三四郎の下宿に引火す かもしれない風 。したがって三四郎が火事の かに見た「赤 運命」は、他人 で なく、彼の身にこれから起こるかもしれな 自分の運命 のである。三四郎が「風の音を聞く度に 運命といふ字を思ひ出す」 は のためである。そして運命とは、その字義どおりに解釈すれば 何かによって運ばれていく命の その運ぶものとは漱石的 文脈におい は風であるはずだ。 いう は、漱石が風 音によって三四郎に想起を促し る は、運命のことではなく、 「運命という字」のことだからである。漢籍 ついて造詣 深 っ 漱石は、よく漢 の表層 戯れる人 。彼 すでに「第一夜」で、ユリの花を漢字の「百合」と表記す ことによって、百年後 再会を暗示している。見ようによっては、こ は単なる言葉遊びにしか映らないが、しかしこれは漢字特有の一種の異化作用によるものである。運命と う常用的で慣用的な言葉 、異化作用を及ぼして分節化し、そこから「運ぶ」と う意味を引き出し しまうと、風 お ず「運ぶ」ことを可能にする動力として引き寄せられざるをえなくなる。つまり、エクリチュールにおける言葉と言葉 間に存す 自立
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的な引力によって、 「運ぶ」が「風」を手繰りよせるのである。 「与次郎の風」以上に強い「美禰子の風」に、三四郎がこれからも翻弄されるであろう自分の「赤い運命」を認めざるをえなかったのは、もしかす と「運命という字」のなかに刻印された「運」の字が表象する変化の兆しを読み取ったからではないだろうか。　
三四郎が引く風邪は、まさに「美禰子の風」に翻弄される三四郎























寒過ぎたからだと言うが、しかしその風邪がある風による風邪であることは明ら である。なぜなら、二人が異口同音に「 邪だらう」と言ったあとに、しばらくしてからすぐ美禰子のことに話題を移すからである。美禰子を〈雲の女〉と て認識しようとした場合、二人はいつも空の雲に一瞥をやることを忘れていなかった。それ
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同様、ここでも二人は美禰子を〈風の女〉として了解し、その風から風邪を音でかけるようにして導き出す。風によっ かかる風邪、三四郎の風邪はまさにそのような風邪である したが 、演芸場は暑過ぎて、外は寒過ぎたとい 温度差は、三四郎の風邪に真実性を持たせるため 捏造である。彼が風邪を引いたのは、そうした温度差によるものではなく、 「美
禰
子の風」が例の通り彼の顔にあた
ったからであ 。この予測は三四郎が「美禰子の風」によって引き起こされた火事の中に「赤い運命」を確認したとき 、すでに暗示されている。だから、三四郎 風邪 運命の風邪であり、病ならぬ風邪である。いってみれば、恋 病である。それを漱石流の「かけ技」で風邪を風にかけ 、あっさりと恋のこと 病 言説に結び付けてしまう。この日、与次郎が三四郎 向かって、 「馬鹿だなあ、あんな女を思つて。思つたつて仕方がないよ」 「日本ぢや今女の方が余つてゐるんだから 風邪なんか引いて熱を出し つて始まらない」と如何にも慰めらしい言葉を述べ いる しか これは慰安の言葉ではなく、風に対する注意である。彼が帰りがけ 予約しくれた医者が、三四郎の風邪をインフルエンザと診断したあと、最後に「成る可く風に当らない様にしろと云ふ注意」を促した も、その背景に共有された風の隠喩があった だ す と風邪が病でないのと同じように、医者も医者 はなく与次郎 あまり変わらない存在とな 。たしか 与次郎は自分のこと 「医科の





















翳して立つた姿その儘が既に画である。三四郎から見ると、原口さんは、美禰子を写してゐるのではない 不可思議に奥行のある画から、精出して、其奥行丈を落して、普通の画に美禰子を描き直してゐるのである。にも拘はらず第二の美禰子は、この静さのうちに、次第と第一に近づい 来 。三四郎には、此二人 美禰子の間 時計 音に触れな 、静かな長い時間が含まれてゐる様に思はれた。其時間が画家の意識にさへ上らい程音無しく経つに従つて、第二の美禰子が漸やく追ひ付いて来る。もう少 で双方がぴたりと出合つ 一 収まると云ふ所で、時の流れが急に向を換へて永久の中に注いで仕舞ふ。原口さんの画筆は夫より先 は進めない。三四郎 其所迄跟いて行つて、気が付いて、不図美禰子 見た。美禰子は依然と動かずに居る。三四郎 頭は此静かな空気 で覚えず動てゐた。酔 た心持 あ すると突然原口 んが笑ひ した。（十の三）
　　
アトリエが墓場であり、画家が殺人者であることは、漱石的エク
リチュールが有している独特なものである。この日、美禰子は画家原口のモデルとしてそのアトリエを訪れる。そして、あの見覚えのある「団扇」を持っている。が、この日の美禰子は「池 女」でもなければ、 〈風の女〉でもない たしかに、広田先生の引っ越し
286
手伝いに訪れた時の彼女は、 〈風の女〉として、枯れ葉を吹き飛ばしながら現れて庭先に立っていた。 「風が女を包んだ。女は秋の中に立つてゐた」 。これがその時の描写である。その日、美
禰
子は風









































化論的な文明の軌跡が刻まれる歴史的な異質性を意味するものでもなかった。言い換えれば、両者における異質性は空間的なものでもなければ時間 ものでもなく、 たイデオロギー的なもので なかった。　
では、 「漢学」と「英語」とは如何なるものなのだろうか。われ
われは果たしてこの二つの言葉をうまく現代の言葉に置き換えて翻訳し直すことができるだろうか 答えは「できない」である。漱石にとって、この二つの言葉に内包されて る意味の境界は確定可能なものではなかった。というより、むしろこの二つの言葉に 自己現前する意味などなかったはずである。漱石が帰朝後、 「英文学に欺かれたる如き不安の念あり」 って、 「根本 に 学とは如何なるものぞ」と究極的 問いを発し と 、彼の脳裏にはこ 二つの言葉から立ち昇 二項対立的 意味の相反 は く、つかみどころのない漠然とした雰囲気 よう 不確定性しか残っていな ったはずである。彼を生涯悩ませていたのは ような不確定性から来る不安 ったはずである。もし漱石的文学に精神分析学が言及する個人史があり、そしてそ 個人史に無意識 ような原初的 ものがあ としたら、それはこのような不確定性 あり ま そこら来る不安であっ はずである。漱石的文学はそ 生涯 すべてエネルギーをこのような不安が醸し出す雰囲気の捕獲 、こな不確定性を確定性に置き換えようとする努力に費やし る。だ
から、彼のすべての作品は、このような不安とこのような不確定性を横糸と縦糸にして紡ぎ出したテクスト、つまり織物である。したがって、彼のテクスト＝織物には、この二つの糸が織り成す、きわめて鮮やかな痕跡が残っているはずである。もしわれわれの読みの冒険が最終的に目指す目的がそのような痕跡の深みに横た っている「もの」との遭遇であるとしたら、それはほかならぬ「漢学」と「英語」という以上の二つの亡霊との対面であるはずだ。　
漱石的テクストには、いつもこのような二つの亡霊が住んでいる。
漱石的文学はこのような亡霊との遭遇、亡霊との対面が有 ている、無限な反復可能性から生まれ きたものである。では 漱石的文学はいつもこの二つの亡霊が唱える夜な夜な 呪文によ 永遠平行線をたどる異母兄弟のような異質なもの だろうか。否 決してそうではない。漱石的文学に住み着い いる二つの亡霊は、ある存在を自分たちの領分に関わる対象として選ぶ時、両者 差異の境界線は取り払われて重なり合い、そして共同 目的 実現 ために協力関係を 結ぶ。そ 対象とは すなわち女である。　
漱石的文学にとって、人間という時、何はさておいても、それは










るために、きわめて特殊な三つのイメージを用い 。一つは、「谷神」がその住み処にしている谷間であり、もう一つは、谷間の神霊であ 「谷神」と同様、永遠不滅の存在なる「玄牝」と呼ばれるメスであり、最後の一つは、 「上善」に譬え れ 水」であ 。つまり、老子は「道」の理念を説明するため 谷間、女、 のイメージを用いているのである。　










































霊をそれぞれ導き出し、そ 谷間に 霊の住み処を定め、その神霊に「玄牝」という呼び名を与えている。それによって、谷間とメスは生命の根源に関わ ものと て イメージ的に結ばれるようになる。この結びつきは、むろん以上の「谷神」について 解釈 すなわち「谷間 凹地に宿る神
デイモン
霊の意で、女性の陰部を神秘的に表現し
たもの」からも導き出すことができる。しかし 老子の哲学 おいて、両者はただ表現やイメージのレベルで結ばれ いるのでは い。両者の結びつきは、万物照応とは異なった次元での必然性を有している。そ ような必然性から 要請 応じて、老子 哲学には「最
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上の善」である水が中心的なイメージとして参入してくるのである。その瞬間、 「谷神」の住み着いている谷間はもう一つの神霊に等しい存在、水が流れていって立ち止まり、住み着く場所となるのである。そのような水のイメージを『老子』は下記のような記述に託してい　




















と指摘する時、彼の念頭にあった は、 「谷神」と「玄牝」の結び付きだけでなく、後参者の水を入れ 谷間と女と水 融合した関係であったはず あ 。つまり、福永が言及してい 「女性 強靭な受身の精神」 、原文の「水は万物 偉大な恵みを与える 万物と争うことはせず、人びと 嫌がる低湿 地を居処とする、だから無為自然の道 り方に近いのだ から導き出された解釈したがって、そのような精神の視覚的なイメージは、水が流れ 行って立ち止まった所に きる水溜まり ようなも である。水溜まりとは、水の動の原理が自らを静の原理に委ねた姿 たは状態にほかならない。そ 占有面積 広狭からいえば、水溜まり 広い時
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は池であったり、沼であったり、また狭いときには小さな窪みにできる小さな水溜ま であったりする。 『草枕』にも『三四郎』にもそのような象徴性を帯びた水溜ま が散在している。が、漱石的テクストにおいては、そのような小さな水溜まりよりも大きな水溜まりともいうべ 池のほうが特権的 空間としてクローズアップされている。池は まま女性性を帯びたシンボリックな空間として、いつも男の登場人物たちを引き付けている。蓮實重彦 、漱石的作品におい 、男の主 公 がそのような池に近づく 、女たちはまるでそこに住み着いて た浮遊霊 よ にどこからとも く突然現れると指摘しているこ は、あながち間違っては ない。　
いずれにせよ、老子の哲学において、 「道」が無為自然を貴ぶも
のであり、水がおのずと自然に属するものであり、女もまたその生殖能力において能産的な自然とアナロジーを形成す 存在 るとは明らか る。が、こ ような ジーは、 『老子』においては、異なった理解に基づいた異なった分類によって 「牝」 、存在の本質に関わる「成象」に属するものとされ、 「水」は、変化の本質に関わる「易性」 属するもの されて る。つまり 女は存在 根源的なイメージを代表す ものであり、水は生成変化の根源的なイメージを代表するものである。　
したがって、 〈水の女〉とは、まさに「道」の根源的なイメージ
なる「玄牝」と「水」の完璧な融合か なる結合体であ 。漱石的

























いう地名があったから、それが選ばれてここ『三四郎』の空間に招き入れられたのではない。たしかに、 「谷中」は東京という実在する空間の中に自己 実在性を主張 な ら、境界という名のしめ縄をめぐらして た。しかし、 「谷中」が選ばれたのは、決してそのような実在性によるものではない。文学という虚構の空間に刻まれるあらゆる地名は、自分の実在性を主張する前に、まず自分を虚構の原理に委ね 習性をいつどこで も意識するものである。言い方を換えれば、地名は一つのシニフィアンと て、その志向性 おもむく先に待機すると思われ シニフィエを、現 の中の実在性に求めるのではなく、文学 いう虚構 原理が創生する〈非
　
現実〉の
中にこそ求めているので る。　「谷中」には、もともとその裸の実在性以外には何もない。そのような一文無しの固有名が、豊かな の鉱脈に連結されて意味の豊穣性を帯びるようになるのは 『三四郎』という虚構 空間においてである。そうして、 『三四郎』が如何 も漱石的エクリチュールが織り成したテクストら く、神話的隠喩の地層を有した深遠なテクストへと変身を遂げるようになるの 、老子 道の哲学との結びつきにおいてである。　谷中の一番低い所とは、水が流れるのを止めて立ち止まる所、す






ように、その「一番低い所」に坐るのである。 「谷間」と「メス」という老子の組み合わせが、ここでは谷中の「一番低い所 美禰子という組み合わせに置き換えられている。そ ような組み合わせを目の当たりにした三四郎は、さりげなく「美禰子はこん 所へ坐る女かも知れな 」とつぶやく。しかし、このつぶやきは、前に「美
禰
子も」をおいて、さらにダッシュを引いている。漱石的テク














とうに何所かへ行つて仕舞つたに違ない」と言う。　「谷中」といえば、 『それから』の三千代が住んでいた菅沼家もそこにあった。漱石的テクストにおいて、この反復す 「谷中」という地名が特別な意味を持っていることはいうまでもない。小川が流れているのは、 「谷中」の「一番低い所」 、と漱石は労を嫌わ わざ



























三四郎もとう〳〵汚ない草の上に坐つた。美禰子と三四郎の間は四尺許離れてゐる。二人の足 下 は小さな河が流れてゐる。秋になつて水が落ちたから浅い。角 出た石の上に鶺鴒が一羽とまつた位である。三四郎は水の中を眺めてゐた。水が次第に濁つて来る。見ると河上で百姓が大根を洗つてゐ 。美禰子の視線は遠くの向ふにある。向ふは広い畠で、畠の先が森で、森の上が空になる。空の色が段々変つ 来
（五の八）
　　「角の出た石の上」にとまった一羽の「鶺鴒」 、それは昔から人間の長老に代わって、男女交合の道を教えた鳥として崇められてきた存在である。漱石はその鳥をそそり立つような角張った石の上にまらせることによって、われわれ読者に一 の行為を想起するように促す。しかし、漱石自身われわれ読者を最初から鈍感な存在と決め付けていたの 、われわれのそのような想起への期待をあっさりと諦 て、次の描写へと移ってしまう。もっと大胆でもっと露わ描写への移行である 驚いたこと 、それはなん 「大根」である。それを百姓が洗ってい という。そのために水が濁 たという。明
295
隠喩から流れ出るエクリチュール
らかに、漱石のエロティックで幻想的な思考の動きは、既成の象徴の核を廻ってそこから離れようとしない。まるでそれをめぐって、執拗な永遠の回転運動を続けようとしているかのようである。だから、なん 説明もなしに突然登場してくる「大根」は、われわれにはいささか奇妙で唐突 ものにさえ映るが、 かし漱石 象徴コードに言わせれば、それはきわめて自 であり、あ 意味では必然的でもある。では 干した「 辛子」からみずみずしい「大根」へと突き進んできた漱石の象徴体系 い たい何 言おうとしているのか。勃起 あり射精 ある。水が次第に濁っ きたのはそのせいある。また、美禰子が視線を逸ら て、向こうの森を見、向こ の空を見たのはそのため あろう。まるで美禰子自身 的なエロティシズムの執拗さにもう厭 厭きしたといわんば りに。し し、実はそうではない 美禰子が向こうの空 見たのは いよいよ口開いて、も 一つの濁った状態を現出させるためである。　
　
たゞ単調に澄んでゐたものの中に、色が幾通りも出来てきた。

























は、漱石 文学が現れ ための条件であり、それが現前の中に出現し、立ち現れるための「開け」である。水 隠喩的ロゴス 中で、水の隠喩的ロゴスによって、漱石的文学 その存在へと到来する。水の隠喩的ロゴスは漱石的文学を存在させるのである。　
したがって、作家の体とは、呼びかけと聴取という経験しか知ら
ない単純体である。水の隠喩的ロゴスはさきにこの単純体に到来するのである。そ 際、水の隠喩的ロゴスは図像として、イメージとして到来するのである。したがって、われわれ 作家とは こ ような水の隠喩的ロゴスの到来 方角を察知できる能力 持っ 存在だと言いたくなるが、しかし実はそうで ない。そのようなどこか自己主張的 排他性を仄めかす能力には、そ ような傷つきやす繊細なイメージは訪れ い。彼はあくまでも 聴取体として、呼びかけに応じられるよう聴取の義務を怠ることなく つねに身の構え
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してみずからのイメージ生産に従事するよう指示したり、指令を出したりしているので なく、水の隠喩的ロゴスがわれわれを「超感覚的」に支配しなが 、人間 白昼夢が織り成す想像力という幻想的な無形の織物に自分の計画の卵を産み付けるのであ 。ここで「超感覚的」といったのは、われわれが水の隠喩的ロゴスの指令や










その淵源を老子の哲学に置いている。ゆえに、漱石的文学を「哲学的文学」と呼ぶことができよう。反対に、老子の哲学は「 的哲学」と呼ぶことができよう。というのは、老子の哲学が自分の「道」の理念の表象を、極めて文学的なイメージである谷間や牝や水の有する属性に託しているからである。たしかに哲学は、昔から学問の中の王者として、すべての他の学問に指針を与え ものとして君臨してきた。そのために、文学はそ 僕の一人 よう 振る舞わざるをえなかっ 時期もあった。しかし、哲 はただ哲学者の頭だけから紡ぎだされる高級な思考ではない。文学が生産する も
298
この世には存するのである。しかも、そのような哲学の方が、時にはずっと刺激的でずっと破壊的でそれにずっと浸透力に富んでいる場合さえ多いのである。それはなぜか。理由は簡単である。それは、自由で創造的な文学的言述をもって、哲学が固執する固い概念や観念、難解な範疇や命題を文学的溶液 中に投げ入 て溶解させながら、散文的な平明 をモットーに、冗長さを覚悟のうえで倦むことを知 ず、昼夜を問わずに語りかけるからである。　
ピエール・マシュレはその著『文学生産の哲学』で、 「文学と哲
























はないが、しかし、 「哲学に帰する部分」と「文学に帰する部分」がお互いに横糸になったり縦糸 なったりして紡ぎ上げられたテクストであることは間違いない。それと同様に、漱石的テクストにおける〈水の女〉も、単なる西洋の〈水の女〉が帯びる神話的、絵画的、文学的なイメージのものでは く、中国的 性質を強く帯びた〈水の属性を生きる女〉として、哲学的であると同時に神話的であり、また文学的でもある。したがって、漱石的文学においてこの二種類の〈水の女〉を区別す ことは 差異 確認、差異の強調に終わる不毛な作業ではない。それ 従来 漱石研究におけるあまたのアプローチを機能停止に追 込んでしまいかね い出来事であり、事件である。なぜ ら そのような区別、そのよう 差異気づくことは、漱石研究におけるまったく新しい切り口 発見、ま
ったく新しい進入方法の入手を意味するものだからである。　
漱石的テクストにおける〈水の属性を生きる女〉のイメージは、
その淵源を『文選』の中の「楚夢」に置いている。そこでは、 「巫山の女」は固有名を持たない、時間 経過 生きる女である。つまり、朝 〈雲の女〉から夕方 〈雨の女〉へと変身をとげる女である。　『行人』のお直は、あまたの漱石的ヒロインの中でも、もっとも





















場人物たちは、人間という種族から贈与として送られてきた遺伝因子を受け取って、如何にも人間 子らしく、物語の筋 展開に貢献すべく激しく動き回っている。が、しかしその原動力 源をなすのは人間的な意志やその意志が企てる計画ではない。 『行人』は最初から登場人物の頭から意志を抜き取り、主体性 抜き取り 意識を
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抜き取っている。彼らは人間として行動しているのではない。だからといって、物体または物質として行動しているのでもない。見せかけの登場人物たちは、水という物質からその属性を贈与してもらうことで、人間の意志で なく、 「水の法則」に従って行動しているのである。したが 如何 る伝統的な心理学的アプローチも「水の属性」を生きる『行人』の登場人物たちを、その捕捉の網目で絡めと ことはできないのである。とくにお直がそうである。　
お直という固有名には水の「静の原理」が刻印されている。それ
は『こころ』の奥さんが「お静」であるのと同じである。漱石的テクストにおいて、登場人物の固有名は識別 ためにあ のではない。それはテクストの全体的な構造 深くかかわりあっ 要素お直という水の「静 原理」を刻印された嫂が、水 「動の原理」に自らを委ねるため は、一つ 環境が必要 ある。それは人事は無関係な環境である。それは自然が差し出す環境 ある。暴風雨がすなわちそれである。　
兄からお直の貞操テストを頼まれた弟の二郎は、旅先の旅館で、
夜、彼女と二人きりに る。密室空間 二人を封じ込めているのは暴風雨である。というより、暴風雨がそ ような空間とそのよ な二人の接近を可能にし、保証するために、故意 すべ の交通手段とすべて 通信手段を断ってしまっているといった方が正しいかもしれない。漱石はしばしば意識的にそのような空間を設けて るが、
その中でも以上の空間がもっとも特権的な場である。そのような特権性を与えているのはここでは暴風雨である。暴風雨はただ密室空間の外壁 作るためにここに書き込まれているのではない。それにはもっと深い意味がこ られているはずである。だから、暴風雨についての言及を、従来の読みのよう 単なる気候の変化についての描写とし 理解するわけにはいかない である。　
既述したように昔の農耕民族にとって、暴風雨は天なる父と地な










か」とさらに質問を強要する。この強要された質問に、嫂もとうとう強要されて、節操の最後の防御線を踏み越えて、帯を解くことになる。観念の世界ではなく、こ 暴風雨の降る密室空間で、しかも二郎を目の前にしてそれを解 のである。着物 文化をもつ日本民族が『万葉集』の古い時代から、温存してきたエロティシズムの隠語「帯を解く」が、明治というはるか隔てられた時代に生きていた一人の作家、漱石のテクスト 中で 夜の闇とともにひそかにつぶやかれた である。　
暴風雨の降りしきる夜、旅館の一室で交わされた二人の以上の応
答から、われわれは漱石のエロティシズム も 一つ 異なる側面を覗きこんで見たような気がする。しかし、忘れ はな い は、
密室空間を湿らせて降りしきる暴風雨である。暴風雨の有する神話的作用は、その空間に身を処 ている存在をも遡行させて、神話的空間に連れ戻す。嫂が「居るわ貴方。人間ですもの。だと思ふなら此処へ来て手で障つて御覧なさい」と言う時、ここに含意 れいるのはエロティックな誘惑だけではない。 「居 」ということと「人間である」ということの強調には、 「居ない」ことと「人間でない」ことが潜在的ながらも含意され、意識されている　
では、 「人間ではない」ことは何を意味しているのか。それは暗










ない嫂の如きものに帰着するのではあるまいか。経験に乏し自分は斯うも考へて見 又其正体の知れない所が即ち他の婦人に見出しがたい嫂丈の特色であるやうにも考へて見た 兎に角嫂の正体は全く解らないうち 、空が蒼々と晴 て仕舞つた。自分は気 抜けた麦酒の様 心持を抱いて、先へ行く彼女の後姿を絶えず眺めてゐ 。
（ 「兄」 、三十九）
　　「美しい空」とは、漱石的テクストにおいては女との関わりを暗示する隠喩的な表現である。その最初の具体例をわれわれは『三四郎』における与次郎と三四郎の間で交わされるやり取りの中にすでに確認してい 。ここでの「美しい空」は、同じく嫂との関わりを仄めかしながらふたたび反復する形でさりげなく登場してきている。したがって、二人の間にはどの程度ま の国境破りの行為があった
のか、それを詮索するのはまったくの悪趣味であり、また文学と戯れるという読書行為ともまったく無縁のものなの 、ここでは顧みないことにしよう。それよりも、なぜ二郎は嫂と一夜をともに過ごしながらも、つ に の正体を解き明かすことができ かったのか、それにフォーカスを当てることにしよう。すると、われわれはこの引用に出てくる「観察」という大げさな表現と「経験に乏しい自分」という謙遜を装った表現が 単なる人間学的な心理学用語 あることにいとも簡単に気づくようにな 漱石はこのようなカモフラージュを施すことで、自分のエクリチュールの秘密を隠している。『行人』において二郎は、漱石的エクリチュールが自由自在に操る傀儡のようなものである。だから、われわれが二郎の視点 立って嫂を見つめるかぎり、同じくその正体がわか ないだけでなく、『行人』という極めて漱石的なテクストについての理解もまた不十分なものになってしま 。今日までの『行人』論のすべて 、精神分析学という悪名高きながらもいまだ賞味期限の切れて 「学問」から無意識や狂気といった用語を拾ってきて自分を武 し ければならなかったのは、このような漱石的エクリチュール 対してまったく鈍感だったからである。では、そのような鈍感は何に由来するものなのだろう 。それ ニーチェ的 言い方を借りれば、彼らが「人間的 、あまりにも人間的な」存在だったからである。漱石的テクストにおいて、女は「人間の女」である前に 「物質
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女」である。嫂も例外ではない。彼女は〈水の属性を生きる女〉なのである。だから、彼女の正体は「空が蒼々と晴れて」行くにつれて、ますます解らなくなるのである。 『行人』において「空が晴れる」ことと「正体が解らなくなる」こととの間に密接な因果関係あるのはそのためである。 「空が晴れる」こ は雲 なく ることである。雲がなくなることは雨の可能性がなくなることであり、暴風雨の可能性もなくなることである。したがって、 〈水 属性を生きる女〉 「正体が解る」 は、 「空が晴れていない 時、すなわち「水の属性」が自ら 環境を整えてリズムを奏で ら激しい動きを見せる雲の時、雨の時、暴風雨 時 そのよう 特権的な時空間においてしか 「水の属性」 生きる嫂 正体を現さのである。二郎にとって、嫂は「始めから囚はれない自由 女」であり、 「深さのあり過ぎる」女 そのよう 彼 が、ま で晴れてしまった「青い空」の中に消えていくか に、 こ ふたたび自分の女としての深さの中に戻っていった である。　
では、そのような環境でしか正体を現さない存在とはいったい如































た」と二郎の耳もとで囁く時、われわれはそのひと言の中に、「朝」と「雲」が隠されているのに気づき、はっと驚かざるをえない。というのは、 「朝」は「巫山の女」が雲となって現れる具体的な時間帯であり、 「雲」は、 「 朝、現れる きに宿る具象化された視覚的イメージだからである。だから、この朝の雲が、夕方の雨になるのは、誰が見ても明 か ある。二郎 「歩きながら道々雨になるのを気遣つ のは、嫂の訪れを予感しているからである。それから「其雨が先刻夕飯 膳に向ふ時分からしとしとと降り出した」のは、彼の予感 つ に的中して、果たして嫂が現れたことを告げ も である。　
しかし、二郎が果たして嫂を雨や雲と関わりのある存在として見



















に、急に改まつちまつたのね」と言う。こうした嫂が帰った後、二郎が彼女のことを思い描くのは、前後の文脈的繫がりから考えて、きわめて自然である。しかし、われわれがここで忘れてはな ないのは、この日の夜も の和歌山の旅館 夜と同様に、外では夜通し雨が降っているということである。嫂が二郎に向かって 積極的な誘惑の行動に出る は、こ ような雨の環境が整った日である。というのは、雨は「巫山の女」の化身であり、そ て嫂 「巫山女」の属性を分有してもらった〈雲 女〉 〈 女〉だからである。この日の夜、二郎がどうし も嫂の幻影から逃れ こと できずに、夜通し彼 ことを思い描かざるをえなかったのは、同じく夜通し降りつづける雨が、たえず嫂のことを想起するよう 彼に強要いたからであろう。　
要するに、嫂はここでもあの和歌山の旅館の夜と同様にいわゆる
「誘惑する女」になっている。あたり前なら、嫂はお直というその名前の通り、穏や で素直な存在であるは だ。つまり、自分でも意識しているように、彼女は誰かがやってきて動かしてくれなければ、 「立枯になる迄凝としてゐるより外に仕方がない」 「植付けらた鉢植」のような女なのである。にもか わらず 彼女が激 い言動をみせながら「誘惑す 女」 豹変してしま のは何故であろうか。それは彼女 生まれ がらにして持っていた性格 ゆえであろうか。だとし ら、漱石は性差 配分において、女性にしか与 ら

























ナシテ」にしてしまう。異質な「支那文学」の闖入によって、漱石と英文学との親密な関係が断たれて、西洋産の「漱石的女」の〈鋳型〉が壊れるのを恐れ いるからである。ある は、尹みずからが「二人の留学生が熱心に語り合った『理想美人』についての『精シキ説明』の中身がどんなものであった をうかがう術はまったくない」と言っているように、 「支那文学」にも〈水の女〉がいて、それが西洋のそれとはまったく異質 ものであ ことを、彼はまった
く知らなかった可能性の方がもっと大きいかもしれない。　
したがって、尹に代表される影響と受容というスタイルの研究は、















ーとして導きいれるべき ある。実際、漱石的文学はそのようなモット をその書く行為において具 的に実践して見せてくれた のである。　
したがって、和歌山の旅館に閉じ込められた夜、お直が「誘惑す





















「研究」という硬いイメージの言葉。これらはいずれも学者としての一郎の口からこぼれ落ちてきた言葉たちである。だから、真実味を帯びているだけでなく、リアリズムの鉄則なる本当らしさに合致しているように見える。しかし、これらの言葉も既述した二郎の「観察」や「経験に乏しい自分」と う表現と同じく、漱石的エクリチュールが放つ煙幕のようなカモフラージュにすぎない。と同時に二郎をその兄の世界から遠く隔てているのはこのような言葉たちである。だから、二郎からみれば、兄は別世界に属する存在である自分とは違って、兄はいつどこでも書物や学説が提供する方法や概念に基づいて、自分の外 世界に存在する対象を分析し研究 学者である。　
漱石自身、 「老子の修身」に言及した際、 「老子は学問を以て無用




向けの作品を書く作家になった伝記的事実 は、もしかすると老子のこのような無為の境地に自分 置いてみたいと う強い願望があったかもしれない。そ ような漱石とは違って、 『行人』の一 はあくまでも「学問を以て事物を研鑽」し、 「経験を利用して現象を
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かるべき筈の人」から「霊も魂も所謂スピリツトも攫まない女」へと置き換えられている。と同時に男 、メレヂストの説を借りる形で「女の容貌に満足する人」 女の肉に満足する人」 二種類に分けられている。では、一郎はこのうち どれに属 のかというと、そのいずれにも属さない存在である。彼は自らをこの二つの存在の外に置くことで、自分を「女 霊や魂」といったいわゆる「ピリツト」をつかもう す 特権的な に仕立てている。 もかかわらず、彼はほか 女はおろ 、自分の妻の「スピリツト」さえいまだ攫んでいないのである。兄とお直 結びつけて夫婦にしたのは結婚という制度である。 して二人 結婚は、世間一般の結婚と同様、 「恋愛事件」という前段階を経て、結婚という結果へとたどり着いたものである。なのに、兄は「おれが霊も魂も所謂スピリツ
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て「二つの楷段」に分けられている。すなわち、同性間の「第一楷段」と異性間 「第二楷段」であ 。 『こころ』はこの「二つ 楷段」を、それぞれ「先生と私」 、 「先生とＫ」 、 「先生とお嬢さん」 、「Ｋとお嬢さん」という形で描いている。それに対して『行人』は、「第一楷段」をまったく欠いた「第二楷段」での「事件」だけを取り上げている。しかも は「第二楷段」の始まりを飾 激しい恋愛ではなく、終わりを意味する、決して穏やかでない結婚である。兄はこの終わりに近い 階に至ってもいまだ自分の妻の「スピリツト」をつかみえ いままでいる。人間の相互理解には距離 近さと時間の長さが必要である。これが一般的なコミュニケーション理論が教えてくれる論理 ある。結婚とは、このような二つの要素が有している特性をもっとも望まし 状態 備蓄してい 環境である。兄はそのような環境にいながらも、しかも学者という特別 存在として分析能力を持っ いながら 、自分の妻と うもっとも近い距離にいる存在を理解することができないのである。　
では、 『行人』におけるこのような理解不可能性は、認識論にお
ける主体と客体という次元における関係の網目の複雑さによって招来され 問題なのだろうか。それとも二郎の以下の告白にある うに、女という存在を人間 してあまり真面目に研究しなかったためなのだろうか。　
　
自分は此時始て女といふものをまだ研究してゐない事に気が







様に抵抗」 であったりするのは、彼女がまさに〈水の女〉として、 「水の属性」を生きるように強要されていたからである。嫂の「お直」とい 固有名や自己言及的な「鉢植」と う自称、そ
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れにこの引用にある「暖簾の様」なという隠喩には、そのような強要が強いる「水の属性」の刻印がなされて る。したがって、お直と「鉢植」は表面的には固有名と普通名という二項対立的な関係を形成しながらも、隠喩という深層 次元ではいずれも「水の属性」なる「静の原理」を表象するものとしてお互いに通底し合っている。『行人』のフィクション空間における嫂の行動パターンがはっきりと二分されている も、このような固有名が している意味論的な「外部性」と深い関係がある。 『行人』の構造的特性は、このような固有名の「外部性」
（二人の男の名前が固有名のなかの平凡さを装って
一郎と二郎となっているのは、お直という固有名の 外部性」をコントラストをもって浮き彫りにする狙 があったからであ ）
と手を結び、
そしてその「外部性」が呈示 意味論的不確定性をもう一つ 不確定性の関係項なる「水 属性」によってパラフレーズしよ するエクリチュール 独特な姿勢の中 潜んで 。嫂の行動パターンが二分した形になったの 、 『行人』の有し こうした構造的特性 働いた結果起こ デフォルメにほかならな 。われわれが『行人』で出会うのは、 のようなデフォルメ 切り込みを入られた嫂である。すなわち、日常とい 生活空間を、 「水 属性」がさしだす「静の原理」を反復する形で生き ように強要され、和歌山の暴風雨の夜のような非日常的な空間を、 水の属性」が しだす「動 原理」を一回性または一過性をもって
されたお直である。だから、兄が弟に向かって「おれが霊も魂も所謂スピリツトも攫まない女と結婚してゐる事丈は慥だ」と吐露せざるをえないのは極自然である。　
では、そのような「スピリツト」をつかむためには、どうしなけ
ればならないのだろうか。これは兄が発する疑問の声であると同時に二郎の声でもある。あるいは、 『行人』が兄と二郎という主語的な個別性を超越して、むし 「すべての男」という集合的な主語の次元で発する、ある種の普遍性をもった根本的 問 なのかもしれない。したがって 二郎の口を借りて言われ 意味深遠な一文、「凡ての女は、男から観察しやうとすると、みんな正体の知れない嫂の如きものに帰着するのではあるま か」 、われわ その中の「男」を「すべての男」 置き換え ことで、 「凡ての女は、凡ての男から観察しやうとすると、みんな正体 知れ 嫂の如きものに帰着するのではあるまいか」 言い換えることが きる。 『行人』が『行人』というテクスト的特殊性を乗り越 て、 種の普遍性を獲得する も、こ よう 置き換え、こ よう 言い換 を許容する深遠な射程をその構造の根底に隠 持って るから ある。その意味で、兄の学者という職業はそのよ な「深遠な射程」を支えるべくして選ばれた必然性であ 。 『行人』が有 てい 擬似客観性、疑似科学性はいずれもこの「学者」とい 知 捏造者を土台にしている。前述 た「書物の研究」 心理学 説明」 「メレヂス
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かに兄の学者の論理である。それに対して二郎の「それを超越するのが宗教ぢやありますまいか」は、そのような学者 前で無知をよそおうよう 強要された視点人物の使命が吐かせる科白である。兄からみれば、 「考えること」も「信じ こと」も、女の「スピリツト」をつかむ上ではまったく役に立たないものである。唯一リツ の捕捉の可能性を提供してくれそうなのは、 「其心に為つ
て見る事」である。では、それは一体どういうことなのだろうか。それは、人間の心ではなく、物の心になってみることである。そしてその物の心になってみ こと のものを所有する でもあれば、同時にその物に所有されることでもある。だから、兄の友人Ｈさんは二郎に送った手紙 なかで次のように伝え ければならなかったので ないだろうか。　
　
兄さんは正直です。腑に落ちなければ何処迄も問ひ詰めて来






はなく、物として直にそれを感じ、そしてその物と一体化することにほか らない。言い換えれば、人間を人間として、学者的な態度で心理学的に研究するのではなく、その物が物として有している属性をそのまま受け入れ、そ 自他の境界を取り払っ の中に自分 埋没させ、そしてその「全勢力」に自分の「心を悉皆奪い尽く」されてしまう時 人間は初めて「絶対に物から所有される」と同時に、また「絶対 物を所有する事」にも るのである。兄はそうしない限り、この「世の中に落付け 」ことができない。反対に「其全勢力の支配を受け」入れて の物とし の属性 すっかり浸るとき、兄はこの「世の中に落付ける」ことができるの ある。このような認識には、明らかに老子の哲学が説くところ 上善水の如し」という実践倫理に等しいも が潜んでい 。前の引用における二郎の心的状態、すなわち嫂 始終翻弄されな らもそ 翻弄される気持ちが不愉快ではなくむしろ愉快な は、彼が彼女の中に「水の属性」を発見し、その属性の中にすっかり自分を委ねて、ひねもすゆらゆらと揺すられて からである。その意味で ゆらゆらと揺れる暖簾は「水 属性 を生きる嫂のイメージで あれば、そのような嫂に翻弄され のイメージでもある。　
では、Ｈさんが二郎の兄に「寸時の間断なく、其全勢力の支配を
















のような存在 して映ってしまったのは、彼女 〈水の女〉として「水の属性」を生きるように構造的に運命づけられていたからである。 『行人』がＨさんの手紙で終わり 結ぶとき お直の暗示的なイメージとして雲や雨の隠喩を用いざる えなかった は、やはりテクスト全体に働く緻密 作家戦略とそれが要請する厳密な構造あったからである。　
　
あなた方は兄さんの将来に就いて、とくに明瞭な知識を得た
いと御望みになるかも知れませんが、予言者でない私は、未来に喙を挟さむ資格を有つて居り 。雲が空に薄暗く被さつた時、雨になる事もありますし、又雨にならずに済む事もあります。たゞ雲が空にある間、日の目の拝 れ いのは事実 す。あなた方は兄さん 傍のものを不愉快にすると云つて 気の毒な兄さんに多少非難の意味を持たせて居る様ですが、自分が幸
福でないものに、他を幸福にする力がある筈がありません。雲で包まれてゐる太陽に、何故暖かい光を与へないかと逼るのは、逼る方が無理でせう。私は斯うして一所にゐる間、出来る丈兄さんの為に此雲を払は としてゐます。貴方方も兄さんから暖かな光を望む前に、まづ兄さんの頭を取り巻いてゐる雲を散らして上げたら可い せう。もし夫が散らせないなら、家族のなた方には悲しい事が出来るか 知れません。兄さん自身 とつても悲 い結果になるでせう。斯う ふ私も悲し 御座 ます。
（ 「塵労」 、五十二）
　　『行人』において、嫂も正体不明だが、彼女以上に正体不明なのはＨさんという固有名を持たない存在である。兄と同様学者で、しかも兄のもっ も親密な友人を名のる彼は、自分は「予言者ではない」と言いながらも、ほとんど占い師 ような語り口で二郎家の将来を占っている。彼が「雲に包まれてゐる太陽」と比喩表現を使うとき、 「太陽」が指し示す対象が兄の一郎であること 明瞭だが、それでは「雲」とは何を指しているのだろうか。平均的で一般的な読みだったら 兄の狂気と うことになろう。しかし、 「雲 が空にかかるたんなる物象でもなければ、また文化のたんなる慣習 な象徴でもないことを、われわれ 『行人』の露わな意図が差しだす作意の暗示によって、いやというほど見つめてき けである。だ
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から、ここでの「雲」が指向する対象が嫂であることは火を見るよりも明 かである。 「雲が空に薄暗く被さつた時、雨になる事もありますし、又雨にならずに済む事もあります」 、このような雲をわれわれ読者は 二郎とともに和歌山の暴風雨の翌日に確認している。その日、二郎はたしかに う言ったはずである。 「
兎
に角嫂の正体

























































や作家は はや告白を行なう主体ではない。作家はただ聞く耳をもって、隠喩が語りだす瞬間をじっと待っ る存在 だ。なので、いまや作家の取るべき姿勢は、語る姿勢 も書く姿勢でもない 彼が取るべき姿勢は、聞き取ったもの 素早くしかも忠実に書き記す姿勢であ 。すなわち 聴取の であり 速記の姿勢である。　
漱石的テクストも、このような姿勢に貫かれたエクリチュールに








ことを止めること、人間であることを止めることは、有限性に別れを告げて、無限を目指すこ 。では、人間であ ことを止めながらも依然として人間 あらざるを得ないこの必然的な決定不可
能性を生きざるをえない人間として、有限ではなく無限を意志しようとしたら、それは何に向かう意志なのだろうか。それは、ほかならぬ「有史以来」という始まりの呪文が唱えられるのと同じ瞬間にうぶ声をあげる、さまざまな「聖 る書」の中に刻印されたさまざまな言葉や文や隠喩に向けら た意志であるはずだ。　
したがって、人間に永遠と無限を与えてくれるのは未来への視線
や志向や意志ではない。未来は見晴 しの良い「開け に似た到来を見せびらかし がら、実際は夭折する永遠、夭折す 無限しか与えてくれない。人間的な永遠、人間的な無限を目指そうとす なら、人間は未来への を表象しているかに見える顔の中 望遠鏡、すなわち「前向きの眼」を取り外 「後ろ向きの眼」として後頭部につけ直さねばなら そ て無限後退への旅 身を任せねばならない。 「聖なる書」の言葉、 「聖 る書」の文、 「聖なる書」の隠喩、これらはいずれもそのような無限後退の旅路が終焉にさしかかったときに初めて顕現してくる存在である。人間的 永遠、人間的な無限は、このよう 言葉、このよう 文 このよ な隠喩の接ぎ木に寄生するイデア的な生物にほかならない。　
漱石にとって、小説を書くこと、それは始源の隠喩を解釈して語
ることである。そして、始源 隠喩を語ること、そ は一つの真理、一つの究極的なものを追い求める行為である。彼 あまた 人間的作家のように、全知全能の神の座を自分のために取っ お ことは
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しなかった。彼は知っていた。人間という存在の「軽さ」を。そしてその経験の「軽さ」と記憶の「軽さ」を。だから、彼は最初から諦め いた。自分を語るという破廉恥な告白の行為を。軽くて小さな人間が同じく軽くて小さな経験から、記憶からなにか 語るとしても、それは 語りであり、小 な告白であるに違いない。彼はそう思い、そう確信した。するとそのよう 確信は、やがて一つの確固たる認識に変わり、そ てそのような認識はまた揺るぎない信仰へと変わっ った。確信から認識へ、認識から信仰へ、漱石の精神世界ではそのような横断にも等 い移行が行 われていたのである。その過程で、彼は見 のである ニーチェの宣言した「神の死」を、フーコーの語った「人間 死」 、バルトが言った「作家の死」を。そして彼は言っ 。時、すでに来 り、人間という狂人を王にす 愚人祭ではなく、隠喩と う意味 永劫回帰をバッカスとし 招くべきディオニュソス祭が目の前 ま さし迫っていることを。このことについて、漱石 同じく揺るぎ い確信を持 た。そ て彼は臨もうとした。まったく新しい文学という想像
（＝創造）
の祭に、全ヨーロッパのどの作家よりもは
っきり した意識をもって臨も た であ　
その意識とは、すなわち小説における登場人物の産出の母胎を隠
喩に引きわたすことであった。言い換えれば、それ 作家と う「われ」が生まれ育った近代という個人主義の土壌を隠喩に明けわ















人間的作家は隠喩にヤドカリを ことで、自分を永劫回帰の軌道に乗せることができるのである。なぜなら、隠喩の中には永劫回帰のイデアが潜勢的可能態として覆蔵されているから。したがって、隠喩にヤドカリをする時、人間的作家は永劫回帰的次元における〈イマ〉とその〈イマ〉を起点にしてその前後へと無限にのびていく無数のセリ 連なりを俯瞰し、そして恍惚とした無の状態に自分が放擲されていることを発見することができるのである。その瞬間、彼のうちでは何が起こるのだろうか。芸術と呼ばれ 現象が起このである。それについて、ユングは「心理学 文学」というエッセイの中 、次のよう 言っ い 。　
　
芸術家は公務とはまったく異なるけれども、深いところであ
る種のアナロジーがあるといえるのは、芸術家特有の心理というものが、普遍的なものであって個人的なものではないからである。芸術はあたかも衝動 ように芸術家に生得 ものであって、彼を捕らえ、道具として使役す のであ 。彼の内にあって意欲するものは、究極の ころ個人としての彼自身ではなく、芸術作品なのである。個人としての芸術家は れこれの気まぐ






語りの特権を隠喩に引きわたすとき、彼は自分の「われ思う」という主体的な自由意思をも同時に引きわたしている。その瞬間、作家といわれる「われ」は、いまや「 れ思う」行為を可能にする、あの頭 「思考機械 持たない存在とならざるをえなくなるのである。すると、作家といわれる「われ」 あるのは いまや耳と手という二つの器官しかない。しかもその耳は「われ」のためにある耳ではない。そ 手も われ」のためにある手ではない。すべは隠喩のために存する耳であり、手である。　
したがって、聴取と想起はそれぞれ違った姿勢ではなく、想起し
つつ行なう聴取であり、聴取しつつ行なう想起である。つ り、イデアへと通ずる道は、頭から耳へと通ずるトンネル ようなも で
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「現実世界の擬似体験」を提供するためのプレゼンテーションではなく、そのような隠喩の意味論的支配が隅々にまで行き届い 世界をリアリズム 強いる窮屈さとは異なる窮屈さ 覚え が 生きることにほかならない。言い方を換えれば、彼ら
（＝彼女ら）
の生を































































Beata  Beatrix,  1864-70 ）は、
















































































































































がない。このときまで漱石はすでに一年余り嫂と一つ屋根の下で暮らしていた。もともと日本の家における嫂という存在は一種独特なものである それは同居している義弟にとっては義姉でありながら事実上同年輩か年下の若い女であり、すでに性生活を経験していることによって一層刺激的な性の象徴とな 得る」 。 （江藤淳『決定版夏目漱石』 、新潮社、一九七四 、三八八頁）
　　　
しかしさらに重要な事実は、登世の病中漱石が嫂を抱いて二












































































odern Painters , 
（ vols ., （（（（　
（（（（ ）に、 「空」や「水」とともに「雲」の研究












































































































































































































は身を引 。物語はひとりでに書かれ だろう。物語は最高度の高みに置かれている だからなすがままにさせておけば十分だ。作動するがままにしておけば十分だ。著者はその後は休暇で、自分の創作の日曜日 入る。彼は自立したシステム、モーターを組み立てた。モーターは運転中で、順調だ。そして作動の法則は条件の中に記されている。科学的な物語を嘲笑う読者よ、あなたには自動推進装置 考えつけられるだろうか こは程度の差はあるが、いつでも綱 いたり、車輪の方向を変えたりしなければならない機械 はなく、エネルギ ・モーターを備えたロボットだ。著者は休暇中 解釈者も同じ 私は残念なことに砂糖が溶けていくのを見ていなけ ばならない
　　　
ゾラは神ではない。彼は最初のモーターではない。そこにも、






































































ーゲルが崇高と呼ぶ契機は、言説の秩序と聖なるものの秩序とを、徹底的かつ決定的に切り離すような契機のことである。つまり、ロンギノスに比べるとヘーゲルの崇高のほうが詩人の人間的な言説と聖なるものの声とのあいだの懸隔をはるかに強調しているかもしれない 、しかしこ 懸隔という もヘーゲルのいうようにやはり一つの関係である以上、詩的な創造と神的な創造とのあいだに 類比（アナロジー）が保持されているいうわけだ。
　　　
むしろ創造とは純粋に言語行為的なものなのである。つまり
命令し、指し示し、措定す 力というのが言葉 はそなわっているのであって、こうした言葉の こそ創造 のである。言葉が話す、すると世界はそ 発話 目的語と る、というわけだ。しかしそうだとすれば、こ して話される対象 側 はわれわれ自身も含まれることになり、そうした対象 いうのは言葉の発話行為の主体 はな ことになるだろう。われわれは言葉に従属しているというこ になるわけだが、ただし の従属は黙々となされるという。 「言葉が下す〈存在せ 〉という命令は、ただちにそのまま黙々と従属するよう 者を、やはり実際に措定するのであ 」 。われわ をつ じて言葉が話しているのだと われ とすれば、何 に応答して ゃべっているつもりでも、いやとりわけそう う きこそ、われわれは腹話術師に操られた人形のよう 話 にすぎないことになる。もっとも、このときわれわれは誤っ 言語を擬人化 て
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なかにア・プリオリにあるのではなく、むしろ経験に基づ て生みだされたという意味で、経験そのものからア・ポステリオリに出てくる。それゆえに一方では、イデアはもはや感覚によって捉えられる現実の競争相手でもなければ、ましてや原像でもなく、むしろその派生物となり、他方では人間の認識の所与の内容でもなければ、ましてやその超越的対象でもなく、むしろ人間の認識の産物となる である。 （中略）イデアはもはやキケロやトマス・アクィナスにおいてそうであったように、芸術家の魂のなかに「住まい」 、 「先在する」のではなく、また生粋の新プラトン主義者がそう語ったように、魂に「生まれ がらに備わっている」 で 「芸術家 感覚のなかに到来し」 、 「生まれ」 、現実から「造り 」 、 「獲得され」そしてさらには「形づくら 、彫り刻 れ さえす 十六世
紀の半ばには「イデア」は芸術家の表象内容というよりも、芸術家の表象能力を示す表現として広く使われるようになってきた。それはほとんど「想像力」 （
im
agizione ）と同じような言
葉となった。 （九四～九五頁）エルヴィン・パノフスキー、伊藤博明ほか訳『イデア』 、平凡社、二〇〇四年）
